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„[...] niemand kann die Liebe verstehen. Sie verwirrt uns alle. Noch die brillantesten 
Frauen und Männer machen sich wegen ihr zum Narren. Die Liebe, und warum sie 
permanent Probleme verursacht fasziniert uns alle. Von Euripides bis Tolstoi, 
Stendhal, Flaubert, Jane Austen – wer schreibt, schreibt über die romantische 
Liebe. Selbst wenn es um Mord geht, hat die Geschichte meistens auch mit Liebe 
zu tun.“1 
 
Besonders der letzte Teil dieses Zitates von Woody Allen aus dem „Falter“ bewegte 
mich dazu, es als Einleitung meiner Arbeit zu verwenden. Sie handelt zwar nicht von 
einer expliziten Darstellung von romantischer Liebe im Film. Das Konzept der Liebe 
findet dennoch seine Wertigkeit, indem ein besonderes Phänomen untersucht werden 
soll:  
 
Amour fou. Eine wahnsinnige Liebe, die versucht die Grenzen der Normalität zu 
sprengen.   
 
Das Ziel eines jeden Filmes ist es eine gewisse Spannung durch verschiedenste 
Momente zu erzeugen. Amour fou wurde in einem Seminar genauer erörtert und 
weckte mein Interesse dieses Thema im medienwissenschaftlichen Kontext im Zuge 
einer Diplomarbeit genauer zu untersuchen.  
Die folgende Arbeit bezieht sich vor allem auf den Klassiker der französischen 
Filmgeschichte „À bout de souffle“ von Jean-Luc Godard. Dieser Film erlaubt - vor 
allem ermöglicht es - das Phänomen der Amour fou genauer zu untersuchen.  
 
Das Ziel der Arbeit liegt darin, den Zusammenhang zwischen der Amour fou und dem 
Film „À bout de souffle“ zu analysieren. Der erste Teil der Arbeit widmet sich einer 
theoretischen Analyse der Amour fou. Amour fou „kommt sowohl systematisch als 
auch historisch nach der Liebe und beruht auf ihr. Zuerst entwickelt sich die Liebe, und 
danach erst entwickelt sich die Amour fou.“2 Somit darf in dieser Arbeit das 
wissenschaftliche Konzept der Liebe nicht ausgegrenzt werden. Es soll das Verstehen 
der Amour fou, welches in einem weiteren Kapitel näher erläutert wird, vereinfachen. 
                                                
1 Pühringer, Julia: Interview mit Woody Allen: „Meine Güte, wie schön war das damals“, In: Falter, Ausgabe 33/11. 
2 Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 22. 
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Die theoretischen Aspekte über die Liebe als Kommunikationsmedium und der Amour 
fou werden in die praktische Umsetzung der Filmanalyse miteinbezogen.  
Ein weiterer Punkt behandelt eine konventionelle Filmanalyse, die über die Story, den 
Plot und die technischen Details informiert. Im Zuge dieser Analyse wird versucht auf 
die Grundfrage einzugehen, welche filmischen Mittel für eine Darstellung der Amour 
fou ausgewählt und wie sie dargeboten werden. Besteht die Möglichkeit sich an dem 
Genre des Liebesfilms oder des Film Noir zu orientieren und ist es wirklich möglich „À 
bout de souffle“ in die Kategorie eines „Amour fou – Films“ einzuordnen? Wie kann vor 
allem in diesem Filmen eine Amour fou analysiert werden?  
Oder ist es gar Godard, der seine eigene Amour fou im Film darstellt?  
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1. Was bedeutet eigentlich Liebe? 
 
Liebe kann als ein komplexes mehrdimensionales Phänomen bestimmt werden, für 
welches die persönliche Bindung eines Subjektes an ein Liebesobjekt von großer 
Bedeutung ist. Dabei kann es sich sowohl um einen konkreten belebten oder 
unbelebten „Gegenstand“ als auch um ein abstraktes Konstrukt handeln.3 
Die komplexe Struktur beinhaltet eine emotionale, eine rationale und eine konative 
Dimension. Liebe steht in einem Spannungsfeld zwischen Vorstellungen, Sehnsüchten 
und Erwartungen.  
Wir alle sind uns im Klaren, dass jeder Mensch eine eigene (Wunsch)Vorstellung von 
Liebe hat. Dies zeichnet auch ihre Komplexität aus. Sie mündet in einem 
wunderschönen Moment; man schwebt auf Wolke N° 7; man schwärmt und trägt die 
rosarote Brille und es ist ein Wechselspiel der Gefühle vorprogrammiert. Mann/Frau 
kann nicht wissen, wie lange der Moment des Verliebtseins anhält und ob sich aus 
einer einfachen Begegnung die gewünschte Beziehung entwickelt und ob es die 
gesellschaftlichen und kulturellen Normen überhaupt zulassen. Die Liebe trägt eine 
Ungewissheit mit sich, von der sich jedes Individuum leiten lässt. Man erlebt 
spannende, wunderschöne und beängstigende Momente. Mit Sicherheit aber begibt 
man sich in eine dramatische Situation.  
Dieses Beispiel soll darauf hinweisen, dass jeder Mensch, besonders aber Frauen, ein 
stereotypes Liebesbild vor Augen haben. Unter besonderer Berücksichtigung von 
verschiedenen kulturellen Bedingungen wird klar, dass sich das Liebesbild nicht immer 
aus gleichen Ursprungstheorien entwickelt und deswegen auch 
Bedeutungsunterschiede mit sich trägt.4 
 
1.1.  Forschungsinteresse 
 
In der wissenschaftlichen Forschung muss man sich die Frage stellen, ob und wie man 
die Liebe thematisiert. Einerseits wird sie als Gefühl, Erleben und Empfindung 
untersucht, andererseits wird die Liebe als Kulturmuster zu einem wesentlichen 
Untersuchungsgegenstand.  
 
                                                
3 Vgl. Bergmann, Martin: Eine Geschichte der Liebe, S. 362. 
4 Vgl. Burkart, Günter: Auf dem Weg zu einer Soziologie der Liebe, S. 26. 
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Diskussionen über Liebe nähren sich hauptsächlich von literarischen, mythischen 
psychologischen, soziologischen und/oder theologischen/philosophischen Ansätzen. 
Der Roman und das Theater zählen in der Literaturwissenschaft als Vorreiter der 
siebenten Kunst, des Kinos/der Filmwissenschaft. Die Liebe gilt darin als 
gesellschaftliches und kulturelles Unterhaltungs- und Kommunikationsmedium und 
wird zum Ausdruck des Gefühls und des Leids herangezogen.  
Durch den Roman wird die Liebe zum Objekt der Literaturwissenschaft.5 Dieser 
wiederum wird ein wichtiger wissenschaftlicher Gegenstand in der soziologischen und 
philosophischen Erforschung der Liebe. 
 
Neben zahlreichen Forschungsgrundlagen über die Liebe in der 
Geschichtswissenschaft, in der sie als Kulturmuster und Ideengeschichte thematisiert 
wird, wird die Liebe in der Psychologie als Gefühl und als eine personale Beziehung 
emotional-erotischer Art generalisiert. In älteren psychologischen Untersuchungen wird 
die Liebe als unkommunizierbares Gefühl wahrgenommen. Eine wirkliche Liebe bleibe 
stumm. Paul Valéry meint dazu, dass genau diese Unkommunizierbarkeit die Liebe 
ausmacht, denn „sobald sich Gefühle in festen Begriffen ausdrücken, hat ihre Stunde 
geschlagen.“6 
Mythologische Theorien bis hin zur heftig diskutierten Dreieckstheorie, die häufig in 
Filmen wiederkehrt, werden beispielsweise als Thema behandelt.  
In der Theologie wiederum scheint die Liebe als existentielle Kategorie, im Sinne von 
christlich-spirituell.7  
In der Soziologie wird die Liebe als gesellschaftliches Phänomen untersucht. Sie kann 
als illusionäre Selbsttäuschung oder falsche Rationalisierung verstanden werden.8 Es 
wird der Frage auf den Grund gegangen, wie semantische Ideale in handlungsleitende 
Normen umgesetzt werden und welche praktischen Konflikte sich zwischen Liebe und 
Partnerschaft und Liebe und Geschlechtsrollen entwickeln.9 
Ein weiterer möglicher Forschungsgegenstand ist hier die Abgrenzung von 
Öffentlichkeit und Intimität. Bisher gibt es auch keine historische Perspektive zur 
Semantik von Liebe bzw. die historische Untersuchung von Liebe als gesellschaftliches 
Phänomen. Luhmann, der wohl meist zitierte Theoretiker der neueren 
Liebessoziologie, bestätigt dies indem er meint, dass  
                                                
5 Vgl. Werber, Niels: Liebe als Roman, S. 19. 
6 Jäger, Ludwig: Ist Liebe nur ein Wort?, S. 115. 
7 Vgl. Faulstich, Werner / Glasenapp, Jörg (Hrsg.): Liebe als Kulturmedium, S. 7ff. 
8 Vgl. Luhmann, Niklas: Liebe. Eine Übung, S. 27. 
9 Vgl. Burkart, Günter: Auf dem Weg zu einer Soziologie der Liebe, S. 24-25. 
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„nur sehr abstrakte und sehr komplex gebaute soziologische Theorien 
historisches Material zum Sprechen bringen können.[...] Die Soziologie ist 
derzeit noch zu wenig theoretisch und zu wenig abstrakt für eine erfolgreiche 
historische Forschung.“10  
 
Bisher liegt noch kein geistes-, sozial- und naturwissenschaftlich übergreifender 
integrativer Ansatz aus kulturwissenschaftlicher Perspektive vor. Trotz vieler 
aufgestellten Theorien wird das Thema Liebe ein ungelöster Fall bleiben. 
 
Dieser Forschungsstand wurde deswegen angeführt, da die folgende Arbeit auf 
literaturwissenschaftlichen, soziologischen, psychologischen/philosophischen 
Ansätzen aufgebaut  wird. Diese Arbeit soll definitiv keine ausführliche Quelle über die 
Konzeption der Liebe darstellen. Durch den engen Zusammenhang der Amour fou mit 
der Liebe werden grundlegende Konzepte in dieser Arbeit angeführt.  
 
Es muss hier festgehalten werden, dass es nur wenig einschlägige wissenschaftliche 
Werke zum Thema Amour fou gibt. Nach umfangreichen Recherchen kommt man zu 
dem Schluss, dass hauptsächlich zwei Monographien für diese Arbeit relevant sind.  
Einerseits beschäftigt sich Oliver Jahraus im literatur- und medienwissenschaftlichen 
Kontext mit der Amour fou und versucht diese zu rezipieren. Andererseits zählt die 
Medienwissenschaftlerin Giusy Pisano in ihrem Werk „L’amour fou au cinéma“ Filme 
der letzten Jahrzehnte auf, die als eine Amour fou interpretiert werden können. Sie 
verleiht dem Thema Subgenres, wie z.B. Das Unglaubwürdige, Das Unmögliche, Der 
Liebestod und Das Anti-Konventionelle, die eine Analyse der Amour fou im Film 
vereinfachen soll. Pisano und auch Jahraus kommen zu dem Schluss, dass eine 
Amour fou keiner präzisen Definition unterliegt und somit jedem Betrachter seine 
eigene Interpretation überlassen ist.  
                                                
10 Luhmann, Niklas: Liebe als Passion, S. 10.  
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2. Liebeskonzeptionen  
 
Um auf das Phänomen der Amour fou näher eingehen zu können, muss das Konzept 
bzw. die Semantik der Liebe aus wissenschaftlicher Sicht betrachtet werden. Die Liebe 
ist eine zweifellos komplexe und seltsame Form des Sozialen. Sie steckt voller  
Paradoxien. Dennoch und vielleicht auch deshalb gilt sie in der Wissenschaft als 
vieluntersuchtes Thema.  
Es ist vor allem wichtig grundlegende Situationen herauszufiltern, die für die 
Ausbildung einer Amour fou von Relevanz sein könnten. So wie in der Liebe eigentlich 
alles möglich ist und dies nicht immer wissenschaftlich dementiert werden kann, so 
sind auch die aufgestellten Thesen zur Amour fou nur bis zu einem gewissen Grad 
(sozial)wissenschaftlich relevant. Fakt ist, dass eine Beschreibung der Liebe, sowie 
auch die Amour fou in literaturwissenschaftlichen Quellen mündet, die im Laufe der 
Zeit für soziologische, psychologische, sowie auch für philosophische Untersuchungen 
eine wichtige Grundlage bilden.  
Wir wissen zwar nicht, wie die Menschen im Laufe der Zeit liebten, dennoch können 
wir uns durch die Überlieferung und Untersuchung von zahlreichen Romanen 
vorstellen, welche Liebesideale vertreten wurden, was man unter unglücklicher und 
glücklicher Liebe verstand und inwiefern Lust und Leidenschaft, aber auch Leid und 
Fantasien ausgedrückt wurden.  
Es wäre paradox sich die Frage zu stellen was Liebe eigentlich sei – man würde keine 
Antwort finden! Vielmehr wird der Frage auf den Grund gegangen, wie Liebe 
kommuniziert und interpretiert werden kann und wie sich das (wahnsinnige) Liebesbild, 
wie wir es im modernen Zeitalter aus dem Leben, vielmehr aus den Medien kennen, 
entwickelt hat.  
In den folgenden Absätzen wird ein historischer Abriss über die Entwicklung des 
Liebesdiskurses gegeben.  
 
2.1.  Die platonische Liebeskonzeption 
 
Mythologische Geschichten aus der Antike bilden für die Konzeption der Liebe, so wie 
sie im europäischen Kulturkreis verbreitet ist, einen grundlegenden Baustein. Götter 
sollen Menschen in zwei Hälften geteilt haben, die seither in der Welt herumirren und 
einander suchen. Mann und Frau werden als halbe Menschen angesehen und bilden, 
sofern sie sich finden, ein Ganzes. Liebe galt damals als Sehnsucht nach der 
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verlorenen Einheit. Die existentielle Einsamkeit soll aufgehoben werden. Könnte man 
nun auch davon ausgehen, dass jedes Individuum auf der Suche nach der verlorenen 
Hälfte von sich selbst ist?! Man spricht ja auch des Öfteren von „seiner besseren 
Hälfte“... 
In der griechischen Mythologie spricht man vorerst nicht von einer Liebe, die mit der 
Ehe endet, sondern deutet auf eine Liebe, eine Passion zwischen Männern und 
Knaben hin. Unter diesen Umständen wird das Thema der Geschlechtertrennung 
eingeführt, welches sich bis heute zu einer eigenen Disziplin, der Genderforschung, 
entwickelt hat. 
Ein weiteres wichtiges Element in der platonischen Liebe ist die Suche nach der 
Schönheit bzw. nach einem Ideal, einer Perfektion. Die Schönheit wird als 
Vollkommenheit und als Quelle der Liebe gesehen. Die Liebe „entzündet sich durch 
den Blick, durch die Macht der Schönheit, die diese auf den Betrachter ausübt.“11 
 
Diese mythologischen Theorien bilden den roten Faden in der Liebesevolution, werden 
aber im Laufe der Zeit sehr unterschiedlich interpretiert und immer wieder neu definiert. 
Aus der platonischen Liebe entwickelt sich der Begriff der sexuellen Sinnlichkeit. 
Ebenso steht die Trennung zwischen Körper und Geist, von Leib und Seele im 
Vordergrund. Man spricht auch von dem antiken Element des Eros. Aristoteles’ 
Liebesvorstellung, die auch unter dem Begriff Philia bekannt ist, mündet in einem 
guten Leben, wo Gerechtigkeit, Freundschaft und die Menschenliebe von wesentlicher 
Bedeutung sind. Agapé stellt das dritte, wichtige Schlüsselelement der Liebe in der 
antiken Welt dar. Darunter versteht man die selbstlose und fördernde Liebe. Sie stellt 
aber auch die Nächsten- und Feindesliebe dar. Diese antiken Elemente werden in der 
christlichen Kultur wiederaufgenommen und werden in die Vorstellung der Gottesliebe 
miteinbezogen.12  
 
2.2. Die höfische Liebe  
 
Auch: Amour courtois, Courtoisie, courtly love, höfische Liebe, amor, fin amors = 
Troubadoure, Minne,... 
                                                
11 Burkart, Günter: Auf dem Weg zu einer Soziologie der Liebe, S. 17. 
12 Vgl. Burkart, Günter: Auf dem Weg zu einer Soziologie der Liebe, S. 16-18. 
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Das im Hochmittelalter sich durchsetzende Liebeskonzept findet seine Ursprünge in 
der arabisch-indischen Welt und nähert sich sehr der platonischen Eros-Tradition. Man 
sucht das Wertvolle bzw. die Erotik in der Liebe.13 
Die Kunst der Dichtung galt nicht nur mehr den religiösen Zentren und Klöstern. Auch 
an den Höfen weltlicher Fürsten widmete man sich der Lyrik. Autoren und Publikum 
der höfischen Literatur waren auf dem Gebiet der Epik und Lyrik unerfahren. Vor allem 
trug dieser Wandel dazu bei, dass sich fahrende Sänger, Adelige und Kleriker mit der 
Liebesepik und -lyrik beschäftigten. Man dachte nicht nur über die Liebe nach, sondern 
diskutierte auch ihr rechtes Verhalten.  
Die Liebe, die vorerst nicht mit sexueller Zuneigung, sondern mit Gottesliebe 
interpretiert wurde, gewann bald die Bedeutung einer körperlichen, triebhaften Liebe. 
In der höfischen Gesellschaft entwickelte sich die Liebe zu einem ethischen Wert. Die 
einhergehende theoretische Beschäftigung mit der Minne beeinflusste einerseits das 
Verhältnis zwischen den Geschlechtern, andererseits veränderte sie die Umgangsform 
innerhalb der höfischen Gesellschaft:  
 
„Die alte Differenz von häuslicher Reproduktion und Liebesaffairen außerhalb 
wird nicht beseitigt, aber überformt durch die Idee der großen Liebe, die einer 
nur einer Frau gilt, deren Gunst man verdienen muss, aber nicht erkämpfen und 
vor allem nicht erzwingen kann. Die Erotik wird dirigiert auf etwas, was man nur 
von einer bestimmten Frau bekommen kann. Das zwingt den Ritter auf die 
Knie.“14 
 
Die Verschmelzung der erotischen Konnotation und das Streben nach einem 
unbeschreiblichen Schönheitsideal führen auf die antike Liebeskonzeption des Eros 
zurück. Unter anderem weist dieses Zitat darauf hin, dass bereits im Mittelalter der 
Begriff der Sexualität unterschiedlich aufgefasst wurde. Ehe, Liebe und Erotik sind in 
sich selbst bestehende Elemente einer Intimkommunikation und haben jeweils ihre 
eigene Aufgabe zu erfüllen. Erst im 18. Jahrhundert werden diese Elemente 
zusammengeführt woraus sich das Konzept der romantischen Liebe ableiten lässt.  
Die eheliche Liebe galt als Pflichterfüllung und die damit verbundene Sexualität stand 
im Interesse der Reproduktion. Die höfische Liebe außerhalb der Ehe galt als Gunst 
und die Liebenden gaben sich freiwillig einander hin.15 
                                                
13 Vgl. Burkart, Günter: Auf dem Weg zu einer Soziologie der Liebe, S. 18. 
14 Luhmann, Niklas: Liebe als Passion, S. 52. 
15 Vgl. Werber, Niels: Liebe als Roman, S. 29. 
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Der Minnesang im Mittelalter drückt eine leidenschaftliche Liebe aus. Es entsteht das 
Bild einer „sehnsüchtigen, unerfüllten, qualvollen, unglücklichen Liebe, die den 
Liebenden außer sich selbst bringt und über sich hinaus hebt.“16 Diese von der 
Sehnsucht begleitete Liebe wird in der höfischen Minne als erotisch sexuell erfüllte 
Liebe dargestellt. 
Die Minne wird als Liebesbeziehung geschildert, die gesellschaftliche Konventionen 
sprengt, im Sinne von Ehebruch steht und somit auf ihre Heimlichkeit angewiesen ist. 
Man kann hier auf das Liebespaar Tristan und Isolde verweisen, deren Liebe und 
Sehnsucht bis hin zum Tode führt. Die Thematik des unglücklichen Liebespaares findet 
ihre Fortsetzung im 16. Jahrhundert mit Romeo und Julia.17   
 
2.3.  Der Übergang vom Ideal zum Paradox - Amour passion  
 
Das 17. Jahrhundert leitet den Beginn der Neuzeit ein und bringt zahlreiche 
gesellschaftliche, soziale, wirtschaftliche und politische Umwälzungen mit sich. So 
setzt sich der Roman als Medium in Liebesangelegenheiten durch und dient als Lern- 
und Orientierungsfaktor. Die Erfindung des Buchdrucks und die Salonkommunikation 
sind für diese soziale Entwicklung entscheidend. Die Ideen der antiken 
Liebesvorstellung und des höfischen Minnesangs sind nach wie vor im 17. Jahrhundert 
präsent. Es gibt dennoch Veränderungen, die für weitere Entwicklungen der 
Liebessemantik maßgeblich sind. Das Idealbild und die Perfektion werden zu einer 
paradoxen Imagination. Sexualität wird ein wichtiger Bestandteil für die Darstellung der 
Liebe. Ein besonderer Bedeutungsunterschied besteht darin, dass die Liebe nicht mehr 
von gesellschaftlichen, politischen und moralischen Mächten geleitet wird, sondern 
sich selbst steuert. Unter dieser Vorstellung spricht man heute von der Liebe als 
Passion, mit der eine gewisse Freiheit ausgedrückt wird. „Im Keim enthält dieses 
Konzept die Chance, sich in Angelegenheiten der Liebe von gesellschaftlicher und 
moralischer Verantwortung freizuzeichnen.“18 
Die Miteinbeziehung der Sexualität, mitunter auch das heimliche Ziel des sexuellen 
Genusses deuten ebenso auf eine gewisse Freiheit hin, die sich mit den Begriffen 
                                                
16 Schenk, Herrad: Freie Liebe – wilde Ehe, S. 59. 
17 Vgl. http://www.ub.uni-heidelberg.de/allg/benutzung/bereiche/handschriften/manesse2010/sektion3.html 
(08.05.2012). 
18 Luhmann, Niklas: Liebe als Passion, S. 73. 
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Galanterie, Frivolität und Plaisir gleichsetzen lässt. Liebe wurde zur Verfolgung von 
Interessen ausgenutzt, nicht aber um Interessen in Liebe zu überführen.19 
Zu einem weiteren veränderten Gesichtspunkt zählt die Unerreichbarkeit der 
angebeteten Frau. Im Mittelalter regelte sich dies durch den Stand, Vermögen, 
Schönheit oder Tugend. Ab dem 17. Jahrhundert wurde die Entscheidung der 
Angebeteten selbst überlassen. Besonders in Frankreich setzte man sich für eine 
freiere gesellschaftliche Stellung und für eine eigene Entscheidungsfreiheit für die 
Frauen der Oberschicht ein. Frauen konnten sich für oder gegen ein „Sicheinlassen auf 
eine Liebesbeziehung“ entscheiden. Daraus ergeben sich die Begriffe der précieuses 
und der coquettes. Dabei handelt es sich bei ersteren um Damen, die immer „nein“ 
sagen, bei zweiteren um das Gegenteil. Natürlich galten die précieuses aufgrund ihrer 
Unerreichbarkeit als erstrebenswertes Ziel.  
Die Freiheit der Liebeswahl betrifft in der Hinsicht nur verheiratete Personen oder 
außereheliche Beziehungen. Somit könnte man meinen, dass mit der Ehe die Freiheit 
beginnt. Für die Evolution der Liebessemantik bedeutet dies, dass ein wichtiger 
Liebesbeweis, nämlich die Bereitschaft zur Ehe ausfällt.20  
 
Ein besonders entscheidender Moment in der Mitte des 17. Jahrhunderts ist die 
Aufwertung der Passion, aus der sich der semantische Liebescode amour passion 
ableiten lässt.   
Die amour passion deutet auf eine leidenschaftliche Liebe hin. Heute verbindet man 
mit ihr Sinnmomente, wie willenloses Ergriffensein und krankheitsähnliche 
Besessenheit, der man ausgeliefert ist. Die Zufälligkeit der Begegnung und eine 
schicksalhafte Bestimmung füreinander, sowie ein unerwartbares (und doch sehnlichst 
erwartetes) Wunder, das einem irgendwann im Leben widerfährt, die Unerklärlichkeit 
des Geschehens, Impulsivität und ewige Dauer, sowie die Zwanghaftigkeit und 
höchste Freiheit der Selbstverwirklichung – all das sind Sinnmomente, die sowohl 
positive als auch negative Bewertungen offen lassen.21 Diese Feststellungen deuten 
darauf hin, dass Liebesangelegenheiten nicht mehr durch die Gesellschaft und 
moralischer Verantwortung geleitet werden. Die Liebe muss sich selbst motivieren. Im 
Verlauf der Entwicklung der Liebessemantik werden schließlich alle Indikatoren im 
Sinne von Verdienst, Schönheit, Tugend verdrängt. Schwerpunkt wird auf ein 
                                                
19 Vgl. Luhmann, Niklas: Liebe als Passion, S.83. 
20 Vgl. Luhmann, Niklas: Liebe als Passion, S. 59-60. 
21 Vgl. Luhmann, Niklas: Liebe. Eine Übung, S. 30-31. 
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personalisiertes Prinzip gelegt, welches das Unwahrscheinliche, Paradoxe und 
Imaginäre ermöglichen soll.22 
                                                




„Passion, meint einen Zustand, in dem man sich passiv leidend und nicht aktiv wirkend 
vorfindet.“23 
Die Liebe kann nahezu als eine Perfektionsidee verstanden werden. Es werden 
einerseits Ideale fixiert, andererseits die Vollkommenheit angestrebt. Die passionierte 
Liebe ist keine „Erfindung“ des 17. Jahrhunderts. Sie entwickelt sich aus antiken, 
mittelalterlichen Überlieferungen. Die Knabenliebe in der Antike, sowie die Anbetung 
einer verheirateten und gesellschaftlich unerreichbaren Frau im Mittelalter können eine 
Liebespassion ausdrücken.   
Die Passion steht in einem engen Verhältnis mit der Sexualität. Intimbeziehungen 
können als Passion begriffen, dargestellt und gerechtfertigt werden.24 
Im Mittelalter sah man Sexualität als normales Körperverhalten, Passion dagegen galt 
als Krankheit.25 Diese Vorstellungen verlieren im 17. Jahrhundert an Bedeutung.  
 
2.4. Romantische Liebe 
 
In der romantischen Liebe zeichnet sich die Einzigartigkeit des anderen als das einzige 
Motiv für die Liebe aus. 
Liebe unterliegt der Metaregel, dass sie keinen Regeln folgen darf außer denen der 
Liebe selbst. Eine bis heute gebrauchsfertige Lösung wurde im 18. Jahrhundert 
erfunden. Es findet sich in dieser Zeit zum ersten Mal die Idee, dass Liebe 
inkommunikabel, also nicht in Worte zu fassen ist. Daran glauben wir bis heute, im 
Zweifelsfall verweisen wir auf verwirrte Gefühle. Generell wird in den Romanen des 18. 
Jahrhunderts ein reichhaltiges Potential von Umgangsformen mit der Liebe erprobt: ob 
Spiel, Ironie oder Zynismus, Tränen oder Lachen – irgendwie muss man mit der Liebe 
leben. Und auch eine andere neue Idee tritt hinzu: Liebe gilt als Voraussetzung für eine 
gelungene Ehe. 
 
                                                
23 Luhmann, Niklas: Liebe. eine Übung, S.32. 
24 Vgl. Luhmann, Niklas: Liebe eine Übung, S.34. 
25 Vgl. Luhmann, Niklas: Liebe als Passion, S.63.  
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2.5. Liebe als Kommunikationsmedium – zwischen Mensch und 
Gesellschaft 
 
Mit dem 18. Jahrhundert beginnt nach Foucault das Zeitalter des Menschen und der 
Gesellschaft. Foucault und Luhmann setzen sich mit den Theorien der Geschichte des 
Menschen und der Gesellschaft auseinander. Der Mensch und die Gesellschaft 
fungieren als Möglichkeit der Erzählung. Der Mensch kann nach Foucault einerseits als 
Erkenntnisprinzip fungieren, andererseits ist er Teil der erkannten Welt. Luhmann 
beschäftigt sich zwar nicht direkt mit der Liebe als Gefühl, es geht ihm viel mehr 
darum, wie sich die Semantik der Liebe von der traditionellen zur modernen 
Gesellschaftsform entwickelt hat. Durch ihn wird die Definition Liebe als 
Kommunikationsmedium geprägt.  
Im Laufe des 20. Jahrhunderts werden die Begriffe der Gesellschaft und des 
Menschen unterschiedlich dargestellt. Möchte man im Film den Unterschied zwischen 
Mensch, Gesellschaft und Liebe verdeutlichen, so wird die Situation mit zwei 
verschiedenen Kameraperspektiven geschildert.26 
Im Gegensatz zu Luhmann, der die Liebe als Code und Kommunikationsmedium 
definiert, sieht Faulstich die Liebe als symbolisch generalisiertes Handlungsmedium, 
welches sich aus Parsons Theorien des kulturellen System im 18. Jahrhundert 
herausgebildet hat. Ebenso meint dieser, dass die Liebe als zentrales 
Handlungsmedium der Kultur immer deutlicher ihren Sinn der Wertbindung und 
Integration verfehlt. 27 
Diese Hypothese zeigt, dass es unterschiedliche Ansätze zur wissenschaftlichen 
Untersuchung von Liebe gibt. Faulstichs Feststellung mag wohl in soziologischer 
Hinsicht und für die Evolution der modernen, zeitgenössischen Gesellschaft von 
Bedeutung sein. Zur Analyse der Amour fou wird jedoch vorrangig auf Luhmanns 
Hypothesen zurückgegriffen. 
 
Nach Luhmann existieren für die Klassifikation von Liebe zwei theoretische Ansätze. 
Einerseits versucht er anhand Foucaults Diskurs- und Gesellschaftstheorien die 
Evolution des modernen Gesellschaftsmodells näher zu untersuchen. Andererseits 
versucht Luhmann eine allgemeine Theorie eines symbolisch generalisierten 
Kommunikationsmediums aufzustellen, um die Semantik der Liebe verstehen zu 
können.  
                                                
26 Vgl. Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 19ff. 
27 Vgl. Faulstich, Werner / Glasenapp, Jörg (Hrsg.): Liebe als Kulturmedium, S. 13. 
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Sieht man die Liebe als Kommunikationsmedium, so darf man sie nicht als Gefühl, 
sondern muss sie als symbolischen Code behandeln, der über eine erfolgreiche 
Kommunikation informiert. Dieser Kommunikationscode ist ausschlaggebend um 
überhaupt ein Gefühl bilden, ausdrücken, simulieren oder verleugnen zu können. Liebe 
und Sexualität werden als Sachverhalt gesehen und ermöglichen einen Vergleich mit 
anderen Werten, wie Macht/physische Gewalt, Geld/elementare Bedürfnisse, 
Wahrheit/Wahrnehmung.28 All diese Werte werden als soziales System betrachtet. 
Mitunter kann auch die Liebe als solches gesehen werden. Diese Systeme können 
unabhängig voneinander funktionieren, sie bilden aber füreinander eine gemeinsame 
Umwelt.  
So wie es sehr unwahrscheinlich ist, einen Jackpot in der Lotterie zu gewinnen, so 
kann auch die Liebe als eine ganz normale Unwahrscheinlichkeit betrachtet werden. 
„Die Steigerung der Wahrscheinlichkeit des Unwahrscheinlichen – das ist die Formel, 
die Gesellschaftstheorie, Evolutionstheorie und Theorie der Kommunikationsmedien 
verbindet.“29 
 
2.5.1. Liebe, Kommunikation und die Unerreichbarkeit des anderen 
Bewusstseins 
 
Im diskursiven Zusammenhang spricht Luhmann nicht von zwei Menschen, die 
einander finden, sondern von einem Bewusstsein, welches nur durch Kommunikation 
erreichbar ist. Die Unerreichbarkeit des anderen Bewusstseins und die kommunikative 
Komponente sind ausschlaggebende Parameter für die Liebe.  
Es stellt sich immer die Frage, ob das andere Bewusstsein ebenso denkt wie das 
eigene. Jede Liebe ist mit einer Ungewissheit bzw. einem „Nicht Wissen“ verbunden. 
Die Liebe wird jedoch als inkommunikabel bezeichnet und kann somit nie aufgelöst 
werden. Würde sich jedoch eine bestimmte Gewissheit ergeben, würde auch die Liebe 





                                                
28 Vgl. Luhmann, Niklas: Liebe als Passion, S. 9ff.   
29 Luhmann, Niklas: Liebe als Passion, S. 10. 
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2.6. Liebe in der Moderne – mehr Freiheit, mehr Unsicherheit?! 
 
In Bezug auf Liebe und Beziehungen hat sich das Konzept Paarliebe in unserem 
Universum durchgesetzt. 
Zu diesem Konzept wird in der populären Kultur offenbar, dass die Paarliebe von einer 
strukturellen Diskrepanz zwischen Ideal und Wirklichkeit geprägt ist. Die 
geschlechtsspezifische Trennung zwischen romantischer und sexueller Liebe, welche 
bereits im 18.Jahrhundert geprägt wurde, ist stets ein einwirkender Faktor in diese 
Konzeption.30 Der Soziologe Daub meint dazu, dass einerseits Paarbeziehungen den 
Boden für die Ausbildung der Gesellschaft bilden und andererseits dem Menschen zur 
Identitätsreflexion und -sicherung dienen. Anders gesehen spricht man von Liebe, Ehe 
und Familie. Diese Grundsätze kompensieren die psychischen Zumutungen der 
Moderne an das Individuum und leisten so den Beitrag für das Funktionieren der 
Gesellschaft.31  
 
2.7. Historizität der Liebe 
 
Luhmann sieht die Liebe als sinnstiftendes Phänomen, welches sich im Verlauf der 
Jahrhunderte immer wieder anders definiert. Man kann jedoch einzelne 
Liebeskonzepte historisch klassifizieren, sucht aber nach Momenten, die für die 
Sinngebung der Liebessemantik maßgeblich sind. Dadurch können dann auch 
Schwerpunkte gesetzt werden. Luhmann setzt diese Schwerpunkte zu Beginn der 
frühen Neuzeit, in der die Evolution der Gesellschaft und der Menschen von 
wesentlicher Bedeutung in der Wissenschaft ist.   
Luhmann geht davon aus, dass eine literarische, idealisierende und mythisierende 
Darstellung der Liebe ihre Themen und Leitgedanken nicht zufällig wählt, sondern 
damit auf ihre jeweilige Gesellschaft reagiert. Liebe kann somit auch als Effekt der 
veränderten Gesellschaft verstanden werden. Sie bildet zwar kein Abbild der Realität, 
mag aber trotzdem Probleme lösen.32 Was hierzu sehr interessant erscheint ist, dass 
sich die Gesellschaft durch die Darstellung von idealisierten und stereotypen 
Liebespaaren aus Filmen und Romanen stark beeinflussen und leiten lässt. Menschen 
können sich teilweise mit der gelebten Situation im Film identifizieren. Die klassischen 
                                                
30 Vgl. Faulstich, Werner: Liebe 2000, S. 13. 
31 Vgl. Werber, Niels: Liebe als Roman, S. 11.  
32 Vgl. Luhmann, Niklas: Liebe. Eine Übung, S. 27-28. 
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Hollywood Filme enden meist mit einem Happy End. Im Gegensatz dazu kann man bei 
einigen Filmen (z.B. „À bout de souffle“, „Jules et Jim“, „Tirez sur le pianiste“, „Pierrot le 
fou“,...) der 60er Jahre in Frankreich kaum davon sprechen. Das Objektiv der jungen 
französischen Cineasten war es, die Liebe in ihrer Realität darzustellen. Ihre 
Darstellung der Liebe drückt sich meist durch wahnsinnige Momente aus, die nur 
selten zu einem glücklichen Ende finden. Viele Filme werden mit dem Begriff der 
Amour fou in Verbindung gebracht.  
 21 
3. Amour fou  
 
Amour fou: eine verhängnisvolle, leidenschaftliche, rasende Liebe33; sie ist nach 
Jahraus ein  
„[...]aus Wahnsinn gewordenes Gefühl, eine Tautologie! Wenn erst Gefühl und 
Vernunft entkoppelt werden, führt dies zu eben dem Wahnsinn gewordenes 
Gefühl. Die darauf gründende Moral wird hinfällig und mithin die Gesellschaft, 
die auf der Grundlage dieser Moral ihren Verkehr regelt.“34 
 
Der Begriff der Amour fou wird erstmals in der Literaturwissenschaft durch André 
Brétons gleichnamigen Essay aus dem Jahre 1937 erwähnt. Diese Thematik schreibt 
unter anderen Begriffen und nicht nur in der Literatur, sondern auch in der Kunst 
bereits längere Geschichte. André Breton bezeichnet die Amour fou als das einzige 
Prinzip der Welt, als den einzigen Meister, den die Menschen anzuerkennen haben. 
Der Wortführer des Surrealismus formte mit der Amour fou ein surrealistisches 
Liebeskonzept, das nicht nur der antibourgeoisen Haltung der Gruppe entgegenkam, 
sondern auch ihrem künstlerischen Streben, sich außerhalb der normativen Ästhetik zu 
bewegen.35 Unter gleichnamigen Titel realisierte auch Jacques Rivette 1968 einen 
Film, der bis heute nicht auf modernen Speichermedien veröffentlicht wurde.  
Die Begrifflichkeit der Amour fou ermöglicht umfassende und weitläufige 
Interpretationen.  
Unter bestimmten Umständen wird die Liebe mit Leiden verbunden. Vorstellungen 
einer wahnsinnigen Liebe gibt es bereits in der Antike 
(mania) und auch später wird die Liebe mit Krankheit 
und Wahnsinn assoziiert (amour fou, folie, amour 
passion). Passion bedeutet, wie bereits beschrieben, 
Leiden. Dieses „Liebesleiden“ wird auch durch die 
höfische Liebe dargestellt. Man spricht von unerfüllter 
Sehnsucht, ungestilltem Verlangen bis hin zur 
Todessehnsucht.36 
Nach Jahraus könnte Dantes „Göttliche Komödie“ (1321) oder auch Shakespeares 
„Romeo und Julia“ (1597) diese wahnsinnige Liebe darstellen. Dieses Paar  
                                                
33 http://www.duden.de/rechtschreibung/Amour_fou (22.10.2012). 
34 Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 30. 
35 Vgl. http://www.arte.tv/de/l-amour-fou/1297274,CmC=1299024.html (22.10.2012). 
36 Vgl. Hahn, Kornelia / Burkart, Günter: Liebe am Ende des 20. Jahrhunderts, S. 24. 
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repräsentiert die tragische Liebe schlechthin und zeigt sich immer wieder als Motiv in 
Romanen und Filmen. Auch in „À bout de souffle“ erscheint das Paar auf einer 
Postkarte des Picasso-Gemäldes „Les Amoureux“ (1923), in Patricias Zimmer. Die 
Heldin Patricia träumt davon mit Michel wie Romeo und Julia zu sein. Unter anderem 
erscheit genau dieses Bild nochmals in Godards „Pierrot le fou“ und Truffauts „Jules et 
Jim“. 
Diese Filme behandeln in gewisser Weise den gleichen Stoff: Liebe und Tod. Die 
Intertextualität zwischen Film, Malerei und Literatur unterstreicht den Effekt des 
tragischen Moments im Film. Die wahnsinnige Liebe von Romeo und Julia wird auf die 
Darsteller im Film übertragen, oft jedoch anders ausgelebt.  
 
3.1. Amour fou und die Liebe 
 
Liebe ist, wie bereits bekannt, die Voraussetzung für Amour fou. Sie wird im selben 
gesellschaftlichen Kontext eingebettet wie die Liebe und entsteht durch bestimmte 
Rahmenbedingungen in der Kultur und der Gesellschaft. Sie gilt als eine 
Radikalisierung der Liebe, welche in einer Wechselbeziehung mit dem Intimen und 
Sozialen steht. Durch diese Radikalisierung kann der Status, der Charakter, die 
Bedeutung und die Dominanz der Geschlechter beliebig vertauscht und ausgewechselt 
werden. Es werden Gefühle freigesetzt, welche eine wichtige Funktion in der 
Sozialisation übernehmen. Sie transformieren Begierde und Wollust in normgerechte 
Liebe und Zärtlichkeit.  
Die Amour fou entsteht deshalb außerhalb der Gesellschaft und steht dem Wahnsinn 
und dem Asozialen, sprich nicht normierbaren Triebkräften, nahe. In diesem Wahnsinn 
werden Gefühle zur Realität und können nicht mehr mit der Vernunft/Moral 
korrespondieren. Es kommt zu einer Dekonstruktion der Liebe.37 
 
3.2. Amour fou und ihre Erzählbarkeit 
 
Eine Amour fou „beginnt also zu jener Zeit, als in der Literatur Individuen auftreten, die 
so individuell sind, sich so sehr als Subjekt verstehen, dass sie daran auch wahnsinnig 
werden können.“38 Es geht hervor, dass es sich dabei um ein Phänomen, besser 
gesagt um eine Geschichte handelt, die nicht erzählbar ist. Sie entzieht sich dem 
                                                
37 Vgl. Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 28-29. 
38 Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 8. 
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Raum des Erzählens und des Erzählbaren39. Jahraus versucht seine Theorie des 
Nicht-Erzählbaren zu festigen, indem er sich näher mit der Diskursanalyse von 
Foucault und der Systemtheorie von Luhmann beschäftigt. Aus den folgenden 
Feststellungen geht hervor, dass nicht direkt eine wahnsinnige Liebe erzählt wird, 
sondern ästhetische, literarische und mediale Zusammenhänge in einem 
gesellschaftlichen Kontext erzählbar gemacht werden.  
„Amour fou ist die große Traumphantasie eines Diskurses und einer Gesellschaft, die 
ihrerseits Phantasien sind, nämlich Phantasien von Theorien oder Erzählungen, die sie 
erfunden, erträumt, erzählt und konzeptualisiert haben.“40  
Die paradoxe Frage des Nicht-Erzählbaren muss somit kritisch betrachtet werden, da 
sie unter angeführten Umständen erzählbar gemacht wird und es, wie man sieht, 
unzählige literarische Texte, ebenso Filmproduktionen über wahnsinnige Liebe gibt.  
 
Eine Amour fou lässt sich durch ihre umfassende Interpretierbarkeit nur schwer 
definieren. Auf diskursiver Ebene spricht man von vertexteten, medialisierten und 
erzählten Liebeserfahrungen, die sich durch die soziale Kategorie des Wahnsinns und 
des Abnormalen von der eigentlichen Liebe abgrenzen.  
„Amour fou ist also in erster Linie ein Zeichenreservoir und ein narratives Muster, 
medial fundiert und medial konkretisiert, das es genauer zu untersuchen gilt.“41 Anders 
gesehen handelt es sich um „wahnsinnige“ Momente der Liebe, die durch 
verschiedenste soziale und ökonomische Ereignisse aus dem herkömmlichen 
Handlungskonzept ausbrechen. Somit kann eine Amour fou, wie die Liebe als 
Sinnphänomen, aber auch als kulturelles Phänomen, welches sich gegen die 
Gesellschaft richtet, verstanden werden.  
 
3.3. Diskursive Betrachtung der Amour fou  
 
Eine Amour fou agiert selbst als Zeichen, Text und Medium, insbesondere aber als 
Diskurs. Ein solcher Diskurs soll die Kommunikation des Inkommunikablen42 
ermöglichen. Foucault versteht unter dem Begriff Diskurs eine Praxis, in der der 
                                                
39 Vgl. Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 18. 
40 Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 19. 
41 Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 14. 
42Der Begriff der Inkommunikabilität wurde bereits im 18. Jahrhundert entdeckt. Es gilt als ein Paradox der 
Kommunikation und kann als Problem in der differenzierten Gesellschaft auftreten. Die Liebe gilt als Musterbeispiel für 
die Inkommunikabilität. Vgl. Krause, Detlef: Luhmann Lexikon, S.164-165. 
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Unterschied zwischen dem Gegenstand der Rede und seiner Umsetzung aufgehoben 
ist.  
Weiters bezieht sich ein Diskurs auf:  
„gesellschaftlich strukturierte, normative, sprachliche sowie 
handlungspraktische und letztlich ideologische Momente, die in 
Zusammenhang mit spezifischen Subjektbegriffen ein Bild von der Realität 
vermitteln.“43 
 
Amour fou kann parallel oder quer zu andern Diskursen verlaufen oder als eigener 
Diskurs dargestellt werden. Das heißt, dass Amour fou einen Diskurs über Liebe und 
Liebeserfahrung, über Körper und Sexualität, sowie auch über Wahnsinn und 
Gesellschaft einleitet. Ein solcher Diskurs „ist immer an das Nicht-Diskursive 
angelehnt, das dem Diskurs vorausgeht oder ihm nachfolgt oder ihn begleitet und in 
einer entweder funktionalen oder dysfunktionalen Beziehung zu ihm steht.“44  
Daraus resultiert, dass eine wahnsinnige Liebe die Aufgabe hat das Dysfunktionale 
bzw. das Nicht-Diskursive zu beschreiben, das A-Soziale45 sozial und das Unerfahrene 
erfahrbar zu machen. Aus dem Nicht-Diskursiven im Diskurs bzw. dem A-Sozialen 
entspringt die Interpretation des Wahnsinns.  
 
3.4. Amour fou – ein gesellschaftliches Phänomen  
 
Eine Amour fou kann sich durch den Entzug jeder Gesellschaft und Vergesellschaftung 
definieren. Unter dem Entzug der Gesellschaft soll verstanden werden, dass eine 
wahnsinnige Liebe zweier Personen gegen alle gesellschaftlichen Regeln und Normen 
verstößt.  
Wenn sich eine Amour fou der Gesellschaft entzieht, entzieht sie sich auch ihrer 
Erzählbarkeit. Dies ist ein Grund dafür, dass uns kein direkter objektiver Zugriff in der 
Wissenschaft gewährt ist. Luhmann jedoch meint, dass kein Beobachter außerhalb der 
Gesellschaft dieses Phänomen feststellen kann, da die Gesellschaft die Bedingung für 
die Beobachtung darstellt. Unter anderem spricht Luhmann von der Sozialisation des 
A-Sozialen. Das A-Soziale wird nach Luhmann dem Sozialen angemessen und gilt 
                                                
43 Fellner, Markus: Psycho movie, S. 27. 
44 Foucault, Michel: Die Ordnung des Diskurses. Inauguralvorlesung am Collège de France – 2. Dezember 1970; 
Frankfurt am Main/Berlin/Wien 1977. 
45 Der Bindestrich zwischen dem „A-Sozialen“ soll nach Jahraus die negative Konnotation ausschließen!   
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somit auch als sozial. Im Grunde könnte man die Amour fou dem A-Sozialen 
gleichstellen und als soziale Erfahrung wahrnehmen.  
3.4.1. Das A-Soziale im Sozialen 
 
Man darf nicht vergessen, dass sich eine Amour fou nicht selbst bilden kann. Sie 
entspringt aus gesellschaftlicher Relevanz. Sie agiert als Epiphänomen der Liebe46. 
Eine wahnsinnige Liebe lässt sich zwar durch den Entzug der Gesellschaft deuten, 
Grundbaustein ist immer ein Liebesprozess, der innerhalb einer Gesellschaft entsteht.  
Amour fou ermöglicht  
„die Erfahrung des A-Sozialen im Sozialen, die Grenze der Gesellschaft und 
eine Kraft außerhalb ihrer. Amour fou ermöglicht die Erfahrung der Gesellschaft 
der Hintergehbarkeit der Unhintergehbarkeit der Gesellschaft in der 
Gesellschaft; sie ermöglicht Kontingenz der Notwendigkeit der Gesellschaft – 
und somit auch die Notwendigkeit von Kontingenz für Gesellschaft.“47  
 
Aus diesen Hypothesen geht hervor, dass diese Funktionen zwar in einem 
Widerspruch stehen, jedoch nur miteinander funktionieren können. Die Amour fou 
würde ohne Liebe nicht funktionieren. Das A-Soziale würde ohne dem Sozialen keine 
Wertigkeit finden und der Beobachter, der sich jeder Gesellschaft entzieht, könnte 
ohne einer Gesellschaft nicht beobachten.  
 
3.5. Amour fou und Wahnsinn 
 
„Der Mensch ist Individuum, wo er wahnsinnig ist. Und der Mensch ist Individuum, wo 
er liebt. Und nirgendwo sonst ist der Mensch so sehr und so intensiv Individuum, wie 
dort, wo er wahnsinnig liebt oder wahnsinnig geliebt wird.“48  
 
Eine Amour fou ist der Normalität sehr fern. Dennoch entspringt sie aus demselben 
gesellschaftskulturellen Kontext wie die Liebe. In der Theorie spricht man auch von 
einer Radikalisierung der Liebe. Dabei wird die wechselseitige Vermittlung von dem 
Intimen und dem Sozialen, welche in der Liebe eine wesentliche Funktion haben, in 
das Dysfunktionale getrieben. Durch diese Radikalisierung werden Momente des 
                                                
46 Vgl. Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 22. 
47 Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 14. 
48 Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 12. 
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Wahnsinns ausgelöst. Doch was kann man unter Wahnsinn verstehen? Ist es das 
Gegenteil von Normalität? Ist es Ziel einer Amour fou die Grenzen der Normalität zu 
sprengen?  
 
Exkurs: Normalität  
 
Im Zusammenhang mit der Frage, ob der Wahnsinn, der sich durch die Amour fou 
äußert, die Grenzen der Normalität zu sprengen versucht, muss man sich zuerst mit 
dem Begriff der Normalität in der Gesellschaft beschäftigen.  
 
Der Terminus Normalität findet in mehreren soziologischen Theorien seine Bedeutung.  
Unter anderem hat sich der Literatur- und Sprachwissenschafter Link den Begriff der 
Normalität genauer untersucht. Dieser kommt zu dem Schluss, dass sich die 
Normalität aus verschiedenen Diskursen in unserer Gesellschaft entwickelt und 
unterscheidet dabei drei verschiedene Formen: Elementardiskurse, Spezialdiskurse, 
Interdiskurse.49 In diesem Zusammenhang diskutiert Link, ob es sich bei Normalität um 
eine moderne Emergenz oder um eine anthropologische Konstante handelt. Der 
Elementardiskurs, der auch als Alltagsdiskurs bezeichnet wird, beinhaltet alltägliche 
Floskeln, wie: „völlig normal“, „total normal“ oder „der ganz normale Wahnsinn“. Link 
stellt sich bereits zu Beginn die Frage, ob sich diese Phrasen auf beschreibbare 
Erfahrungen beziehen. Somit ist in dieser Hinsicht auch eine historische 
Rekonstruktion des Begriffes für Link von wesentlicher Bedeutung. Den 
Elementardiskursen werden Spezialdiskurse gegenübergestellt, die ein spezielles 
Wissen für ein spezielles Publikum bereitstellen. Der Interdiskurs findet sich zwischen 
Elementar- und Spezialdiskurs. Bei diesem Diskurs kann man einerseits auf den Alltag, 
die politische Aktualität oder auf die Allgemeinverständlichkeit verweisen. Andererseits 
wird diese Form von Diskurs durch spezifische Komponenten, die sich von dem 
Spezialdiskurs ableiten bestimmt.50  
 
Der Begriff „normal“ stammt aus dem Lateinischen und wird oft mit den Synonymen 
„gebräuchlich“ und „gewöhnlich“ verwendet.51 Bei Normalität bzw. Normalisierung 
handelt es sich nach Link um einen jüngeren Begriff, der im 19. Jahrhundert im 
                                                
49 Vgl. Link: Versuch über den Normalismus, S. 20. 
50 Vgl. Link: Versuch über den Normalismus, S. 19-21. 
51 Vgl. http://www.duden.de/rechtschreibung/normal (22.3.2012). 
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volkssprachlichen Diskurskomplex emigriert wurde52 und erst im 20. Jahrhundert im 
Kontext der Diskurs- und Systemtheorie genauer untersucht wurde.53  
Normalität ist demnach ein in der Gesellschaft definierter Begriff, der nicht immer auf 
gleiche Art und Weise kategorisiert werden kann. Daraus resultiert, dass Normalität 
von Kultur zu Kultur variiert und unterschiedlich aufgefasst wird und nur im Kontext mit 
ihrer zusammenhängenden Kultur definiert werden kann.54  
Um die Theorie der Normalität greifbar zu machen, kann man generell von einer 
Gruppe von Menschen in der Gesellschaft sprechen, die entweder als normal oder 
anormal angesehen wird. Nach Hahns und Willems theoretischen Überlegungen geht 
hervor, dass Werte und Normen in der modernen Gesellschaft und in allen Kulturen als 
Orientierungsmerkmal dienen und gleichzeitig eine Kontrollfunktion übernehmen. Dazu 
gehört auch  
„ [...] eine spezifische Subjektivität der Selbstbeobachtung und Selbststeuerung, 
die wesentlich Maß nimmt an dem, was die moderne Gesellschaft und ihre 
Subsysteme bei gleichzeitigem materialem Orientierungsverlust immer mehr als 
Orientierung bieten, nämlich Durchschnittswerte, statische und quasi-statische 
Begriffe des Normalen“55 
 
Insbesondere beschäftigt sich Hahn mit dem Begriff der Normalität in Bezug auf die 
Öffentlichkeit. „ «Normal» ist, was in der Öffentlichkeit per Konsens in den Hintergrund 
tritt, langweilig wird.“56 Dieses Zitat kann besonders mit der Amour fou in Verbindung 
gebracht werden. Denn die Betroffenen einer wahnsinnigen Liebe versuchen genau 
dieser Langeweile auszuweichen, sich von jeglichen gesellschaftlichen Normen 









                                                
52 Vgl. Link / Loer / Neuendorff: „Normalität“ im Diskursnetz soziologischer Begriffe, S. 8. 
53 Vgl. Sohn / Mehrtens: Normalität und Abweichung, S. 47ff.  
54 Vgl. Willems, Herbert: Normalität, Normalisierung, Normalismus, S. 52ff. 
55 Willems, Herbert: Normalität, Normalisierung, Normalismus, S. 52. 




Für den Diskurs der Amour fou ist es notwendig das Anormale genauer zu betrachten 
und dem Normalen gegenüberzustellen. Als anormal kann das Phänomen des 
Wahnsinns betrachtet werden. Es kann als Gegenstück zur Normalität gesehen 
werden.57 Die Interpretation dieser Phänomene ist jedoch in den einzelnen Kulturen 
unterschiedlich. Der Wahnsinn steht in engem Zusammenhang mit dem Gefühl und ist 
ein Begriff, der erst in der neuen Zeit seine wissenschaftliche Bedeutung findet und 
Teil der Kommunikation der Gesellschaft wird.58 Sieht man den Wahnsinn als 
Gegenstück der Normalität so kann man daraus schließen, dass alles, was nicht der 
Norm entspricht, anormal ist. Die Normalität wurde von der Gesellschaft erfunden und 
folgt einem Orientierungsmuster. So auch der Wahnsinn. Der Unterschied liegt jedoch 
darin, dass der Wahnsinn als orientierungslos betrachtet werden kann. Wulff versteht 
unter Wahnsinn all das, „was aus den Berechenbarkeiten und unterstellbaren 
Vernünftigkeiten des Alltagslebens herausfällt.“59 Der Alltagsbegriff Wahnsinn darf in 
der Gesellschaft nicht immer mit „Krankheit“ in Verbindung gebracht werden. Er hängt 
vielmehr mit Kategorien der „Einsicht“, der „Nachvollziehbarkeit“ und der „Vernunft“ 
zusammen. Als Wahnsinn wird auch der zwischenmenschliche Verkehr oder die 
gegenseitige Unterstellung eines gemeinsamen Wirklichkeitssinnes verstanden. „Hinter 
dem Alltagsbegriff „Wahnsinn“ scheint so eine Konstruktion von „Alltag“ auf, die den 
Rahmen bildet, in dem jener Begriff seinen „Sinn“ entfaltet.“60 Jedoch müssen 
Faktoren, wie Umfeld, Betrachtungsweise und Diskurs für eine abstimmende Definition 
berücksichtigt werden. 
 
Jahraus definiert den Wahnsinn als eine soziale Kategorie der Gesellschaft, weil er 
einem diskursiven Charakter, sowie auch einer sozialen Funktion unterliegt. 
Andererseits bedeutet Wahnsinn im diskursiven Sinn auch die Ausgrenzung des Nicht-
Gesellschaftlichen in der Gesellschaft, oder dass Wahnsinn die Funktion des Nicht-
Funktionalisierbaren übernimmt. All diese Funktionen kann man sich als unsichtbare 
Mechanismen vorstellen, die der Gesellschaft nicht offenbart werden und gerade 
                                                
57 Vgl. Loer, Thomas: Soziologische Überlegungen zu Begriff und Sache der Normalität (Über Normalität und 
Homalotät). 
58 Vgl. Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 29. 
59 Wulff, Hans Jürgen: Psychiatrie im Film/Konzeption psychischer Krankheiten. In: Psychiatrie im Film; Münster: MakS 
Publikationen, S. 7-23. Online verfügbar unter: http://www.derwulff.de/1-4-1 (14.03.2012). 
60 Wulff, Hans Jürgen: Psychiatrie im Film/Konzeption psychischer Krankheiten. In: Psychiatrie im Film; Münster: MakS 
Publikationen, S. 7-23. Online verfügbar unter: http://www.derwulff.de/1-4-1 (14.03.2012). 
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deshalb funktionieren. Unsichtbarkeit ist eine operative Voraussetzung. So kann auch 
der Wahnsinn diagnostiziert werden.  
Auf gesellschaftlicher Ebene geht man davon aus, dass nicht die Wahnsinnigen 
ausgegrenzt werden, sondern die Ausgegrenzten wahnsinnig werden.  
 
„Im Wahnsinn der Amour fou spiegelt sich so der Wahnsinn einer Gesellschaft, 
die nur überlebt, weil sie wahnsinnig ist, oder anders gewendet, weil sie für ihr 
Fortbestehen auf Operationen des Ausschließens zurückgreifen muss, um sich 
als geschlossen und somit operationsfähig zu erfahren.“61  
 
Der Wahnsinn einer Gesellschaft macht sich dadurch bemerkbar, dass sie jegliche 
Kraft zur Sozialisation und Domestikation verliert. Sie ist gegenüber jenen Individuen 
machtlos, die sich der gesellschaftlichen Ordnung abwenden und in eine Amour fou 
verstrickt sind. Meist finden Individuen keinen Ausweg aus diesem immer stärker 
werdenden Gefühl des Wahnsinns und versuchen ihre eigene Existenz durch Gewalt 
(hier ist nicht immer die körperliche Gewalt gemeint) zu retten. Sie endet meistens 
tödlich.  
 
3.5.1. Sexualität, Repräsentation und Begehren 
 
Die Amour fou steht in einem engen Verhältnis mit der Geschichte der Sexualität und 
der Erotik. Die von einer Amour fou betroffenen Personen/Figuren erleben die 
Sexualität in gesteigerter Form, d.h. sie haben eine stärker ausgeprägte Libido. 
Darüber hinaus steht Gewalt in engerer Verbindung mit der Sexualität (als Beispiel 
kann man dazu Godards „Prénom Carmen“ oder Bertoluccis „Der letzte Tango in 
Paris“ nennen). Der Körper wird zum Projektions- und Agitationsfeld der Sexualität.  
Literatur und Film dienen in diesem Fall zur Darstellung und Kommunikation der Erotik. 
Eine künstlerisch-ästhetische Repräsentation führt zu einer sinnlich-ästhetischen 
Rezeption. Die erregende, erotische Lektüre führt zu einer Dysfunktionalisierung, die 
sich durch die Ziellosigkeit des Begehrens und die Unkontrollierbarkeit des Gefühls – 
der Ekstase – bemerkbar macht. Aus der Dysfunktionalität der Amour fou wird in dieser 
Weise der Zusammenhang zwischen Diskurs und Begehren ersichtlich. Die 
Repräsentation erscheint in der Gesellschaft als Ordnungsbegriff. Im Gegensatz zur 
Repräsentation kann das Begehren nicht lokalisiert werden und sich keinem 
                                                
61 Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 12.  
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Ordnungsprinzip unterlegen. Das Begehren verkörpert die Unerfülltheit eines 
bestimmten Prozesses. In der Amour fou versteht man unter einer absoluten 
Präsentation und dem gleichzeitigen Auftreten des Diskurses eine völlige 
Herauslösung aus der Gesellschaft. Daraus resultiert ein eigenes Universum ohne 
Grenzen mit eigenem Realismus in der die unermessliche, unergründliche und 
unersättliche Amour fou zu Tage tritt.62  
 
3.6. Zusammenfassung der Amour fou 
 
Es gibt zwar bestehende Modelle, die auf eine wahnsinnige Liebe hinweisen, jedoch 
keine festen Regeln. Amour fou ist somit frei interpretierbar. Ausgangsbasis sind 
immer zwei liebende Partner, wobei Geschlecht, Alter, soziale und ökonomische 
Stellung, psychische und physische Verfassung vorerst wenig Bedeutung haben. 
Aufgrund einer gewissen Disharmonie können sich Probleme entwickeln.  
 
„Es gibt im Vorfeld der Liebe Hindernisse, die sich als Treibsatz entpuppen, der 
die Liebe zur Amour fou radikalisiert. [...] Man kann es sich vielleicht als ein 
Übermaß an Energie vorstellen, das die Liebenden entwickeln, um die 
Ungleichrangigkeit zu überwinden, [...]. Doch wenn man genauer hinschaut, 
merkt man, dass in beiden Fällen den Liebenden das unproblematische 
Liebesglück versagt ist.“63 
 
Menschen, die sich in einer Amour fou befinden bilden zwar ein ideales Paar, sie 
haben aber keine Möglichkeit dies auszuleben oder zu verwirklichen. Im Grunde steht 
in einer (wahnsinnigen) Liebe immer das Unerreichbare im Vordergrund. Ein weiteres 
Anzeichen für eine Amour fou ist eine mögliche Gewalt, die zwischen den Liebenden 
hervortritt. Diese gewalttätige Liebe steht in einem Widerspruch zu der konventionellen 
Liebe. Im Normalfall gilt Gewalt als Trennungsgrund. Bei der wahnsinnigen Liebe kann 
man genau aus diesem Grund von einer Entkoppelung von Vernunft und Gefühl 
sprechen. Man kann dies in gewisser Hinsicht so interpretieren, dass Gewalt in einer 
Beziehung gegen die Norm verstößt und somit als anormal gilt. Ein wahnsinnig 
liebendes Paar erlebt diese Gewalt anders. Es wird versucht sich so von der 
konventionellen Situation abzuheben und sich so der gesellschaftlichen Norm zu 
entziehen.   
                                                
62 Vgl. Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 31ff. 
63 Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 38. 
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Daraus resultiert, dass es keine Idylle des liebenden Paares gibt, deren höchstes 
emotionales Ziel es ist, eine normale Beziehung zu führen. Sie entzieht sich im Grunde 
jeder Liebe bzw. wird die Liebe durch das A-Soziale und dem Entzug der Gesellschaft 
radikalisiert. Das liebende Paar wird zur Repräsentationsfigur. Das Liebespaar könnte 
unter anderem als „Opfer“ der Amour fou bezeichnet werden. 64 
„Eine Amour fou liegt nur vor, wenn beide Partner in die Amour fou inbegriffen sind. 
Das heißt nicht, dass sie sich parallel verhalten müssen. [...] Der andere Partner muss 
nicht selbst lieben, aber er muss affiziert sein von der wahnsinnigen Liebe des ersten; 
und so wird eine Amour fou daraus.“65 
Es hat den Anschein, dass bei einer Amour fou immer ein Partner mehr Gefühle 
entwickelt als der andere und sich meist selbst in den Wahnsinn treibt. Jahraus’ 
Hypothese, dass beide Partner inbegriffen sind, muss insofern kritisch betrachtet 
werden, da es vor allem in der Filmwissenschaft zahlreiche Beispiele gibt, die dieser 
Feststellung abweichen. In „À bout de souffle“ oder „Jules et Jim“ wird deutlich, dass 
sich das wahnsinnige Liebespaar kennt und mehr oder weniger miteinander vertraut 
ist. Bei diesem Beispiel sind beide Partner in die Amour fou inkludiert und Jahraus’ 
These kann somit bestätigt werden. Verweist man jedoch auf den Film „À la folie … 
pas du tout!“ von Laetitia Colombani wird dem Zuschauer bewusst, dass es sich um 
eine einseitige, wahnsinnige und krankhafte Liebe handelt.  
 
Man muss jedoch den Schluss ziehen, dass Frauen und Männer, die sich eine 
Liebesbeziehung mit einem/einer Unbekannten oder mit einem erwünschten Ideal 
vorstellen, NICHT als Amour fou bezeichnen. Obwohl hier auch meist von einer 
wahnsinnigen Situation gesprochen wird, muss man diese differenziert betrachten.  
 
„Die Amour fou ist die Dekonstruktion der Liebe und mithin dessen, was konstitutiv 
in der Liebe wirkt, nämlich die Vermittlung von Intimität und Sozialität. Sie ist das 
autonome Gefühl! Je intimer die Amour fou, desto öffentlicher, desto suchender 
unser Blick, je intensiver die Amour fou, desto stärker ihre sozialen Auswirkungen. 
In der Amour fou erscheint die Vermittlung quasi in ihrer Negativfolie des 
Scheiterns, der Auflösung, der Diffusion, der Katastrophe.“66 
                                                
64 Vgl. Jahraus, Oliver: Amour fou, S.38-41. 
65 Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 39. 
66 Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 31. 
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4. Amour fou und die Realität im Kino 
 
Bei einer Amour fou handelt es sich um ein vielfältig interpretierbares Phänomen, 
dessen Realität durch seine literarische Entfaltung fraglich ist, so auch im Film. Man 
muss sich im Klaren sein, dass im Film meist versucht wird die Realität abzubilden, 
jedoch individuell interpretiert werden kann. 
„Gerade das große illusionistische Täuschungspotential des Kinos – das Realität 
scheinbar so wirklichkeitsgetreu abzubilden vermag – belehrt uns, wie wenig sicher 
unser Wissen über diese Realität ist.“67 
In diesem Zusammenhang kann auf die Normalität im Film hingewiesen werden. 
Kaufmann meint dazu, dass der Film mit einem anderen Normalitätsbegriff als in der 
außerfilmischen Realität operiert. Die Handlung ist grundsätzlich außergewöhnlich und 
die Figuren agieren in ereignisreichen Situationen und werden mit außerordentlichen 
Vorfällen konfrontiert. Dies gilt sowohl für die Handlung als auch für das 
Gefühlsleben.68 
Nach dieser Feststellung kann man davon ausgehen, dass sich der Zuschauer 
entweder berühren lässt und einzelne Momente von „À bout de souffle“ als 
verschlüsselte Narration des eigenen Unbewussten versteht oder schlicht und einfach 
das Dargestellte auf der Leinwand als Fremdes betrachtet. Hirsch bezeichnet dies in 
seinem Werk „Liebe auf Abwegen“ als eine Art des Voyeurismus. Der Film verursacht, 
dass der Zuschauer unbewusst persönliche Motive, intime Begierden und Ängste 
entwickelt, die ihn aber nicht nachhältig verändern. Der Regisseur schafft einen Film, in 
dem unbewusst intime Handlungen einfließen. Natürlich greift der Film Themen auf, 
die nicht im Alltag des Zuschauers präsent sind. Diese Themen können unbewusst, 
vielleicht auch bewusst verleugnete Motive, wie Begierden, Ängste oder bereits 
vergessene Beziehungsschicksale wieder auf die Bildoberfläche eines jeden Einzelnen 
bringen.69 Gerade mit den genannten Motiven kann eine Amour fou im 
Handlungsverlauf eines Filmes stark verankert sein. Man kann hier Pisanos Subgenres 
der Amour fou im Film erwähnen, die das Unglaubwürdige (eine wahre Liebe zwischen 
Michel und Patricia), das Unmögliche (die Flucht mit Patricia nach Rom), das Anti-
Konventionelle (der Ausbruch aus der konventionellen Gesellschaft; Michel der 
Kriminelle) einer Liebe bis hin zum Liebestod darstellen. 
                                                
67 Hirsch, Mathias: Liebe auf Abwegen, S. 8. 
68 Vgl. Kaufmann, Anette: Angst, Wahn, Mord. S. 26. 
69 Vgl. Hirsch, Mathias: Liebe auf Abwegen, S. 7ff. 
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Auch sind Liebe und Gewalt oft behandelte Themen, die  auch in „À bout de souffle“ 
präsent sind. Der Polizistenmörder Michel Poiccard befindet sich durch seine 
kriminellen Handlungen ständig auf der Flucht, wobei auch Frauen, besonders Patricia 
Franchini eine bedeutende Rolle einnehmen.   
 
4.1.  Cinema is life...  
 
Passend zu diesem Kapitel ist Godards Zitat über die Darstellung der Realität im Film: 
“Cinema is life ... I see no difference between movies and life. They are the same.“70 
Godard versucht mit seiner provokanten Darstellung von politischen, kulturellen und 
gesellschaftlichen Ereignissen die Welt so darzustellen wie sie ist.  
Ein großes Anliegen der jungen Cineasten der Nouvelle Vague war die Interpretation 
von Liebe. Die Auffassung von der Realität der Liebe und der Liebesbeziehungen kann 
als eines der Hauptmotive in „À bout de souffle“ gesehen werden: 
 
„À bout de souffle met en scène de façon crue les contradictions de l’amour de son 
temps. Le monde du film apparaît sur ce sujet comme sur les autres attaché à 
celui, réel et désiré, de la jeunesse des Trente Glorieuses. Il est bien possible que 
cette coïncidence soit demeurée invisible au cinéaste lui-même, qui prétendait 
avoir fait un documentaire sur Jean Seberg et Jean-Paul Belmondo, alors qu’une 
partie du public a pu considérer le film comme un documentaire sur sa propre vie 
ou ses propres rêves.“71 
 
Viele junge französische Regisseure der Nouvelle Vague suchen nach dem 
Unmöglichen der Liebe. Ist die Liebe nur ein Traum? Kann man treu sein, obwohl man 
untreu ist? Kann man sich je sicher sein? Gibt es neue Formen des Beisammenseins? 
Die Filmemacher zerlegen geradezu die Ingredienzien des Liebes Traums und spielen 
mit all den Illusionen und Fragen, die sich die Liebenden stellen.72  
 
Auch Godard bezieht seine Träume und Obsessionen in den Film ein. Er lebt durch 
das fiktive Liebespaar Belmondo und Seberg seinen persönlichen romantischen 
                                                
70 http://www.filmzentrale.com/rezis/ausseratemub.htm (5.8.2012).  
71 Esquenazi, Jean-Pierre: Godard et la société française des années 1960, S. 91. 
72 Vgl. Reichert, Manuela: Es ging fast immer um die Liebe, In: Grob, Norbert (Hrsg.): Nouvelle Vague, S. 111. 
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Fanatismus aus. „[...] marqué par un romantisme échevelé: vivre l’amour fou, tout 
donner, sont des idéaux et des espoirs qui organisent un partie de la vie.“73  
Godard erlebte in gewisser Weise mit Anna Karina eine Amour fou. Es war generell 
eine fanatische Vorstellung eines jeden jungen Filmemachers mit dem Star vor der 
Kamera zu arbeiten, aber auch private Momente erleben zu können. „[...] les Jeunes 
Turcs rêvaient non d’un harem mais de leur étoile – la femme qui viendrait à la vie 
devant leur caméra et tomberait dans leurs bras ni à cause de l’argent ou du pouvoir 
mais en raison de leur génie artistique.“74 Anna Karina inspirierte Godard in beruflicher 
sowie auch in privater Hinsicht. Durch sie konnte er den wahnsinnig gewünschten 
Moment ausleben:  
 
“Godard’s obsession with the profession of prostitution, and showing women as 
manipulators of desire that lead to the infidelity of the flesh and the soul, are all 
informed by his violently passionate relationship with ethereally beautiful and 
talented actress Anna Karina. Godard’s heart bleeds on screen, and in one of 
the most cinematically dysfunctional relationships, Karina acts out his abuse 
and pain though the characters he concocts for her.“75 
 
Sie übernahm die Hauptrolle in „Le petit soldat“ (1960) und „Une femme est une 
femme“ (1961) und repräsentierte den unerreichbaren Star. Karina wurde nicht nur 
Godards Objekt vor der Kamera sondern auch seine Geliebte und später auch 
Ehefrau. Es stellt sich jedoch heraus, dass es sich bei solchen Beziehungen aus 
männlicher und weiblicher Sicht meist um eine vergängliche Liebe, eine Passion oder 
eine Inspiration handelt.  
Das Paar Godard – Karina repräsentiert einerseits die (utopische) Beziehung zwischen 
Filmemacher und dem Star, andererseits stellen sie ein modernes Liebespaar der 
französischen Mittelschicht dar (die auch Zielgruppe der Cineasten der Nouvelle 
Vague war), wie auch Michel und Patricia in „À bout de souffle“ präsentiert werden.76  
 
                                                
73 Esquenazi; Jean-Pierre: Godard et la société francaise des années 1960, S. 108. 
74 Esquenazi, Jean-Pierre: Godard et la société française des années 1960, S. 108. 
75 http://lilithfilm.tumblr.com/post/942743651 (7.8.2012). 
76 Vgl. Esquenazi, Jean-Pierre: Godard et la société française des années 1960, S. 108ff.  
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Karina und Godard    Seberg und Belmondo 
http://lilithfilm.tumblr.com/post/942743651 (7.8.2012) 
 
Natürlich war die Liebe zu den schönen Frauen und der innige Kamerablick, der die 
Schauspielerinnen ins Zentrum rückt keine Neuentdeckung der jungen Cineasten. 
Trotzdem unterscheiden sich die Akteurinnen in den Filmen der Nouvelle Vague in 
einem wesentlichen Punkt von einigen Hollywood Kolleginnen und realistischen 
Italienerinnen: Sie sind moderne, selbstbewusste Frauen, die in jeder Hinsicht wissen 
auf welchen Liebeskampf sie sich einlassen, die realistisch sind und doch die 
Liebessehnsucht in ihren Zügen tragen.77 
 
Es war die Herausforderung, fast eine Lebensaufgabe eines jeden Künstlers die 
Realität mit der Fiktion verschmelzen zu lassen. In diesem Zusammenhang kann man 
auf die Kultur der Cinéphilen verweisen. Die Cinéphilie „erwuchs aus einer bestimmten 
Haltung, in der sämtliche Interessen und Lebensbereiche auf das Kino ausgerichtet 
wurden. Die Cinéphilen zelebrierten ihre Liebe zum Film und schufen sich eine 
Parallelwelt, die sich nur im Kino abspielte.“78  
Unter anderem zählt auch Godard zu den Cinéphilen, „der sich zu einem Außenseiter 
stilisierte, der sich jenseits von allem, was nichts mit dem Kino zu tun hatte, bewegte 
und der alles, was mit dem Kino und Film zusammenhing, sorgfältig und mit großem 
Aufwand kultivierte.“79 Filmische Erfahrungen wurden nicht an einer akademischen 
Institution sondern als Zuschauer im Kino, als Filmkritiker oder als Filmclubbetreiber 
gesammelt. Deshalb gelten Zuschauen, Schreiben und Zeigen als die drei Säulen der 
Cinéphilie.80 Skorecki bezeichnet die Cinéphilie als eine Art Amour fou. Dies erklärt 
sich aus dem Umstand, dass Cinéphile ihr Material selbst erschließen, strukturieren 
                                                
77 Vgl. Reichert, Manuela: Es ging fast immer um die Liebe, In: Grob, Norbert (Hrsg.): Nouvelle Vague, S. 110. 
78 Frisch, Simon: Mythos Nouvelle Vague, S. 109.  
79 Frisch, Simon: Mythos Nouvelle Vague, S. 109. 
80 Frisch, Simon: Mythos Nouvelle Vague, S. 126.  
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und bewerten wollten. Filme wurden oft mehrfach angesehen. Wenn der Film nicht 
mehr aktuell in den Kinos lief, tourte man durch die Kinos, in- und außerhalb der Stadt 
und suchte nach alten synchronisierten Kopien. Dabei entstand ein sehr persönliches 














                                                
81 Vgl. Frisch, Simon: Mythos Nouvelle Vague, S. 118-119.  
 37 
5. À bout de souffle (1959/1960) – Ein Gangsterfilm kollidiert 
mit einer Romanze  
 
Regisseur: Jean-Luc Godard 
Drehbuch: Jean-Luc Godard (ursprünglich: François Truffaut) 
Kamera: Raoul Coutard 
Technischer Berater: Claude Chabrol 
Ton: Jacques Maumont 
Schnitt: Cécile Decugis, Lila Herman 
Regieassistent: Pierre Rissient 
Ausstattung/Kostüm: Milena Canonero 
Musik: Martial Solal 
Produzent: Georges de Beauregard 
Vertrieb: Imperia film 
Dauer: 90min 
Format: 35mm 
  Erstausstrahlung in F: 16. März 1960 
http://www.france.fr/de/kunst-und-kultur/diaporama/filmkunst (7.8.2012) 
 
Darsteller: Michel Poiccard/Laszlo Kovacs (Jean-Paul Belmondo), Patricia Franchini (Jean Seberg), 
Antonio Berruti (Henry-Jacques Huet), Parvulesco (Schriftsteller) (Jean-Pierre Melville), Liliane (Liliane 
David), Inspektor Vital (Daniel Boulanger), Zweiter Polizist (Michel Fabre), Claudius Mansard (Claude 
Mansard), Journalist (Van Doude), Spitzel (Jean-Luc Godard), Carl Zombach (Roger Hani) 
 
5.1. Jean-Luc Godard  
 
Jean-Luc Godard wurde am 3. Dezember 1930 in Paris geboren. Er hat eine nur um 
11 Monate ältere Schwester, Rachel und zwei jüngere Geschwister namens Claude 
und Veronique. Godard stammt aus gutbürgerlichem Hause. Sein Vater Paul-Jean 
Godard, war ein berühmter Arzt in Frankreich und England. Seine Mutter stammt von 
dem Hause Monod, einer reichen Schweizer Bankerfamilie ab. Godards Eltern waren 
sehr um die Ausbildung ihrer Kinder bemüht und weihten ihn schon im jungen Alter in 
die französische Literatur ein.  
Nach einer hin und her gerissenen Schulzeit, die er in Nyon begann, in Paris fortsetzte 
und schließlich in Grenoble beendete, studierte er vorerst Ethnologie an der Sorbonne. 
Bereits mit 17 Jahren zeigte er großes Interesse am Kino und eignete sich sein erstes 
filmisches Wissen durch Kinobesuche und Filmzeitschriften an. Während seines 
Studiums nahm er regelmäßig an Kursen am Institut für Filmwissenschaften teil und 
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lernte dort Jean Parvulesco, einen jungen emigrierten und antikommunistischen 
Rumänen kennen. Jean-Luc Godard nennt den interviewten Schriftsteller in „À bout de 
souffle“ Parvulesco. Godard nahm häufig an den sogenannten Ciné-club im Quartier 
Latin teil und zeigte sein reges Interesse am Film durch ständige Anwesenheit in der 
Cinémathèque française in der Avenue de Messine. Dadurch traf er auf andere 
Cinephile wie, Éric Rohmer, Jacques Rivette und François Truffaut. 1950 verfasste er 
einige Artikel für die von Rohmer publizierten Zeitschrift „La Gazette du cinéma“. Zwei 
Jahre später publizierte er seine Filmkritiken in der berühmten „Cahiers du Cinéma“,  
gegründet von Jacques Doniol-Valcroze und André Bazin. Zwischen 1951 und 1952, 
der kritischen Phase des Indochinakrieges lebt er in der Schweiz. Um wiederum dem 
Schweizer Militärdienst zu entkommen, begab er sich auf eine längere Reise nach 
Amerika. Ohne eine hohe Schule für Filmwissenschaften besucht zu haben, versucht 
sich Godard erstmals 1954 als Filmemacher zu beweisen und dreht den Kurzfilm 
„Opération béton“. Er bekräftigt, dass harsche Kritiken für die Entwicklung ihrer 
Projekte von großer Bedeutung sind. Vor seinem großen Durchbruch mit „À bout de 
souffle“ produzierte er noch zwei weitere Kurzfilme, die als Vorarbeit für seinen ersten 
Spielfilm gesehen werden können. Der Cineast hat bis heute seine Liebe zum Kino 
und zum Filmemachen nicht aufgegeben. Während der letzten vierzig Jahre 
produzierte er mehr als 40 Spielfilme, um die 20 Kurzfilme und mehrere 
Dokumentarfilme fürs Fernsehen. Godard versucht in seinen Filmen die Geschichte 
des Kinos zu verdeutlichen und drückt sich auf komplexe, meist auch unverständliche 
Weise aus. Bei seinen letzten Produktionen wie „Éloge de l’amour“ (2000) und „Notre 
musique“ (2004) zeigen sich perplexe Reaktionen. Es gibt Verständnisschwierigkeiten 
oder gar eine Abneigung gegenüber diesen Filmen.82  
5.2. Hard facts  
 
„À bout de souffle“ kann als Manifest der französischen Filmgeschichte der 50er und 
60er Jahre gesehen werden.  
Der Stoff von Godards Filmen beinhaltet die alltägliche, gegenwärtige Wirklichkeit in 
ihrer Vielfalt, Simultaneität und Bruchstückhaftigkeit. Die Illusion wird zur Realität. Sie 
wird im Film observiert, erforscht, zitiert und filmisch konstruiert. Der Autor/Regisseur 
wählt aus, inszeniert, montiert und reflektiert sein Tun. Mit dieser Neubestimmung des 
                                                
82 Vgl. Marie, Michel: Comprendre Godard, S. 7ff. und Baecque de, Antoine: Godard: Biographie. 
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Verhältnis von Realität und Fiktion, von Dokumentarismus und Spielfilm gilt Godard 
seit seinem Debüt als der innovativste und radikalste Vertreter der Nouvelle Vague.83 
Das Drehbuch/Skript übernahm Godard von François Truffaut. Seine Inspiration fand 
dieser in einem Zeitungsartikel aus dem Jahr 1952, der über einen Polizistenmörder 
namens Michel Portail berichtet. Godard änderte das Drehbuch ab und verwendete nur 
Teile davon. Der Film entstand größtenteils durch Improvisation. Dies erkennt man, 
wenn man die Straßenszenen genauer betrachtet. Neugierige Passanten schauen in 
die Kamera und wirken so, als wären sie ausgewählte Statisten. Er setzte auf 
Spontaneität, auf ein Leben im Moment, auf Gefühle und Wünsche besonders aber 
nach einem Ausbruch aus der Wirklichkeit.84 
Unter anderem wirkten einige Wegbereiter der Nouvelle Vague bei der Entstehung des 
Films mit. Claude Chabrol war der Verantwortliche für das Szenenbild und der 
Regisseur Jean-Pierre Melville schlüpfte in die Rolle eines Schriftstellers. Selbst 
Godard übernahm eine kleine Rolle im Film.  
Bereits zu Beginn des Films stellt sich heraus, dass „À bout de souffle“ eine Hommage 
an den Film noir ist. Michel Poiccard imitiert mit seiner Mimik und Gestik durchgehend 
Gangsterrollen des Film noir. Jean Seberg repräsentiert in gewisser Weise eine 
moderne Femme fatale.  
 
„À bout de souffle“ ist Godards erster Spielfilm, der ihm enormen Erfolg brachte. Der 
Film wurde Monogramm Pictures, einer amerikanischen Produktionsgesellschaft, die 
sich auf B-Filme85 spezialisierte, gewidmet. Auf eine provokante Art und Weise hebt 
sich Godard mit seiner Kameraführung und Schnitttechnik von den klassischen Regeln 
Hollywoods ab. Er bricht die Regeln der découpage classique, die durch einen 
unauffälligen Schnitt und eine flüssige Erzählweise gekennzeichnet ist. Godard 
verwendete Handkameras, Studioaufnahmen wurden abgelehnt und 
Originalschauplätze wurden als Drehorte herangezogen. Lange Plansequenzen 
isolieren Momente des bewegten Lebens der Hauptdarsteller und diverse Stilmittel 
irritieren die Raum- und Zeitkontinuität.  
Poiccard richtet sich z.B. direkt ans Publikum. Szenen wurden ohne Übergang 
aneinandergereiht. Dieser sprunghafte Übergang definiert sich als Jump cut86und 
                                                
83 Vgl. Kiefer, Bernd: Verstrickungen. Jean-Luc Godard, In: Grob, Norbert: Nouvelle Vague, S. 86. 
84 Vgl. Kiefer, Bernd: Verstrickungen. Jean-Luc Godard, In: Grob, Norbert: Nouvelle Vague, S. 91. 
85 Heute versteht man unter einem B-Movie meist allgemein einen zweitklassigen Film mit in der Regel geringem 
Budget und zumeist niedrigem künstlerischen Anspruch. http://www.kinolexikon.com/B-Movie (22.10.2012). 
86 Stilmittel der Filmmontage, bei dem aus einer kontinuierlich laufenden Aufnahme ein Teil herausgeschnitten wird, 
sodass ein unnatürlicher Bild- und Zeitsprung erfolgt. Damit soll der Zuschauer irritiert, dessen Aufmerksamkeit erregt, 
aber auch die Dynamik einer Szene gesteigert werden. Vgl. http://bet.de/Lexikon/Begriffe/jumpcut.htm (23.8.2012). 
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wurde von Kritikern in Godards Film als Fehler interpretiert. Vorerst dachte man, dass 
das Abbrechen der Dialoge und die ohne Übergang aufeinanderfolgenden Bilder den 
Erzählfluss und Handlungsstränge negativ beeinflussen würden. Godard wusste 
dieses Stilmittel einzusetzen. Er wendete sich einerseits von der herkömmlichen 
Schnitt-Methode ab, andererseits sorgte er damit für Verwirrung und Provokation im 
Publikum und unter den Filmästheten.87  
 
Die in weiterer Folge erstellten Filmprotokolle sollen genau auf die Parameter abseits 
der klassischen Regeln hinweisen. Einerseits stellen die beiden Protokolle: 10.1.3. „Die 
Liebesszene“ und  10.2.1. „Das Ende einer Liebesbeziehung“ (S. 72-75) den Kontrast 
zwischen Liebe und Hass und in weiterer Folge einer wahnsinnigen Liebe dar. 
Andererseits wird darauf hingewiesen, wie Godard seine technischen Inventionen 
eingesetzt hat, um eine unverkennbare Ästhetik und Realität zu reproduzieren. Durch 
kurze Schnitte oder Kameraeinstellungen ergibt sich von selbst ein harmonischer 
Handlungsverlauf auf der technischen Ebene. Man stelle sich nur vor, wie schwierig es 
ist in dem kleinen Hotelzimmer zu drehen. Aufgrund des Platzmangels erklärt sich 
warum vor allem in der „Liebesszene“ die Kamera nur aus einer Perspektive filmt und 
nur am Ende der Sequenz die Position ändert. Der Einsatz der Handkamera und die 
damit entstandenen Bildbewegungen rufen eine gewisse Dynamik hervor und erzielen 
eine authentische Wirkung. Der Zuschauer wird zwar mit den gleichen Bildern 
konfrontiert, jedoch werden diese durch kurze, harte Schnitte montiert und erzeugen 
einen bestimmten Rhythmus.  
Ebenfalls wird im zweiten Protokoll durch die ständige Bewegung der Figuren und die 
rotierende Kamera, die abwechselnd Patricia und dann Michel folgt, bewusst auf die 
angespannte Situation hingewiesen. Durch diverse Nah- und Großaufnahmen wird 
verstärkt auf die Gefühle der Figuren hingewiesen. Patricia, auch Michel zeigt sich 
verbal sehr stark. Doch folgt man ihrer/seiner Gestik und ihren/seinen Bewegungen, 
wird dem Zuschauer bewusst, dass sie/er innerlich doch unsicher wirkt und sich der 
Tatsache bewusst wird, dass sie Michel/er Patricia verloren hat. Der Zuschauer kann 
sich durch die Bildsprache den Handlungsverlauf vorstellen. Auch auf der Tonebene 
kann der Rezipient bereits die Eskalation der Situation vorhersehen. Die 
Hintergrundmusik kollidiert teilweise mit den Dialogen, d.h. dass die klassische Musik 
im Hintergrund nicht leiser wird. Unter anderem folgen sich die Figuren gegenseitig. 
Als Patricia durch das Zimmer geht und Michel ihr wahres Gesicht zeigt, wird sie von 
                                                
87 Vgl. http://www.filmreporter.de/kino/348;Ausser-Atem (5.8.2012) und 
http://www.filmzentrale.com/rezis/ausseratemub.htm (5.8.2012). 
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Michels Stimme aus dem Off verfolgt. Dies zeigt wiederum, dass beide in engem 
Verhältnis miteinander stehen bzw. gestanden sind.  
6. Exkurs: Nouvelle Vague und Film noir  
 
Der Grund, warum diese beiden Bewegungen kurz in einem Kapitel erwähnt werden, 
liegt darin, dass „À bout de souffle“ ein Paradebeispiel für die Nouvelle Vague ist und 
darin Elemente des Film noir wiederkehren oder der Film schlicht in das Genre Film 
noir eingeordnet werden kann. Weder die Nouvelle Vague noch der Film Noir müssen 
als Genre gesehen werden. Sie können auch als historische Film-/Stilbewegung 
definiert werden, in denen politische und wirtschaftliche Ereignisse, sowie auch der 
technische Fortschritt zur Entwicklung beigetragen haben. Es handelt sich bei diesen 
beiden Bewegungen um Filme, deren ästhetischer Wert, künstlerische Ausdruckskraft 
betreffend Reproduktion der Realität, Kameraeinstellungen, Montage und Schnitt, viel 
mehr wiegt als der des kommerziellen Vermarktens.  
All die Filme, die in der „Umbruchphase“ der 60er Jahre einen neuen Entwurf für das 
Kino dargeboten haben, sei es der Neorealismus in Italien, der Film noir in Amerika 
oder die Nouvelle Vague in Frankreich, stehen für eine Ästhetik der Moderne.  
 
6.1. Nouvelle Vague 
 
Der Begriff Nouvelle Vague erschien erstmals 1957 in der Zeitschrift „L’Express“. Die 
Journalistin Françoise Giroud porträtierte in ihrem Artikel „La Nouvelle Vague“ die 
zeitgenössische Jugend, die junge Generation der späten fünfziger Jahre in ihrer 
Eigenart, ihrem Denken und ihrem Lebensstil. Das Kino, in dem sich die Werte dieser 
jungen Generation manifestierten, gewann dadurch eine besondere Rolle. Damit 
meinte man „das Erscheinen einer neuen, jungen Sicht der Welt in einer eigenen Form 
des Ausdrucks, der Expression von Zeitgeist.“88 1962 widmete sich François Truffaut in 
einer Ausgabe der Cahiers du Cinéma ganz dem Thema der Nouvelle Vague und ihren 
Vertretern. Junge Filmemacher richteten sich gegen den konventionellen Stil ihrer 
Vorgänger und versuchten das Kino in den Cahiers kritisch zu hinterfragen. Sie 
machten Filme mit geringem Budget, ohne Studios, keinen Stars und im kleinen Team. 
Filmemacher holten sich Anregungen aus der wichtigsten Geistesströmung der Zeit, 
dem Strukturalismus. Ohne dem Filmkritiker und Mitbegründer der Cahiers du Cinéma, 
                                                
88 Grob, Norbert / Kiefer, Bernd: Zur Definition der Nouvelle Vague; In: Grob, Norbert: Nouvelle Vague, S. 19. 
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André Bazin wäre die Nouvelle Vague nicht zu der „Bewegung“ geworden, wie sie sich 
zu Beginn der 60er Jahre zeigte. Er wies den Cinephilen Wege durch die 
Filmgeschichte, entdeckte oder würdigte neu, stellte in Kinos zeitgenössische und fast 
vergessene Filme vor und diskutierte nächtelang. „Es geht den Regisseuren der 
Nouvelle Vague darum, dramaturgische Konventionen, die den Blick auf die Realität 
verstellen, abzutragen und Grundformen freizulegen.“89 Für Bazin war das Verhältnis 
zwischen Realität und Fiktion von zentraler Bedeutung. Der Miteinbezug der Realität 
wurde von den Filmemachern als ästhetisches Mittel eingesetzt und prägte die Filme 
der Nouvelle Vague. Man spricht auch von einem Autorenkino. Serge Daney, der 
„ciné-fils“90 Godards, zählt eine Reihe von Paradigmen auf, mit denen sich die Arbeit 
der jungen Filmemacher der Nouvelle Vague identifizieren lässt. Das Neue setzte sich 
vom Alten und das Frische vom Abgestandenen ab:  
 
„Die Straße gegen das Studio, die Fabel oder die vermischten Nachrichten 
gegen die Luxusliteraturverfilmung, die Erzählung in erster Person gegen das 
unpersönliche und gelackte Drehbuch, das Tageslicht gegen die Schatten [...] 
die Idee, dass das Kino eher eine Leidenschaft als ein Handwerk ist und dass 
man das Filmemachen besser als Kinogänger denn als Regieassistent lernt.“91 
 
 
Das Verständnis der Nouvelle Vague wird von Filmschaffenden, Filmkritikern und 
Filmhistorikern aus verschiedenen Perspektiven interpretiert. Es kann vorkommen, 
dass Meinungen zwischen Zeithistorikern und Filmkritikern weit auseinandergehen. 
Sieht man die Nouvelle Vague als Epochenstil, kann man den Beginn dieser Welle 
leicht identifizieren. Die Vorläufer Roger Leenhardt, Jean-Pierre Melville, Alexandre 
Astruc oder Agnès Varda beeinflussten mit ihren Filmen zwischen 1948 und 1958 jene 
Filmemacher, die den Höhepunkt der Nouvelle Vague zwischen 1958 und 1968 
repräsentierten. Dazu zählen Filme von Jean-Luc Godard, François Truffaut, Éric 
Rohmer, Claude Chabrol, Alain Raisnais, Louis Malle, Jacques Rivette, Agnès Varda. 
Das Ende der Epoche lässt sich jedoch nicht so einfach feststellen. Einige 
Filmhistoriker meinen, dass bereits Mitte der 60er Jahre, mit Truffauts „La peau douce“ 
oder Godards „Une femme mariée“ die Ebbe eintrifft.92 Man könnte aber auch meinen, 
                                                
89 Grob, Norbert / Kiefer, Bernd: Zur Definition der Nouvelle Vague; In: Grob, Norbert: Nouvelle Vague, S. 18. 
90 Grob, Norbert / Kiefer, Bernd: Zur Definition der Nouvelle Vague; In: Grob, Norbert: Nouvelle Vague, S. 19. 
91 Daney, Serge: Von der Welt ins Bild, S. 33. 
92Vgl. Grob, Norbert / Kiefer, Bernd: Zur Definition der Nouvelle Vague; In: Grob, Norbert: Nouvelle Vague, S. 25ff. 
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dass mit dem Jahr 1968 die Wende einkehrt?! Im Endeffekt bleibt die Frage offen, ob 
man überhaupt von einem Ende der Nouvelle Vague sprechen kann. 
 
6.2. Exkurs: Film noir  
 
„Film noir – das impliziert unabwendbar Stil und Stimmung, aber zuallererst eine 
besondere Sichtweise auf die Welt, eine pessimistische, zynische oder nihilistische 
Sichtweise. [...] Alles Tun – wie auch das Fühlen und Denken – mündet in 
Katastrophen, in Fehltritten oder Niederlagen. [...] und nirgends ist ein Ausweg.“93 
Film Noir ist ein „zunächst stilistisches Phänomen des amerikanischen Films der 
1940er und 1950er Jahre“94 der Thriller, Detektiv- oder Gangsterfilme, aber auch 
Western oder Horrorfilme umfasst. Film noir wurde von französischen Kritikern Mitte 
der 40er Jahre als „noir“ definiert. Der Begriff kann entweder als zeitlich begrenzte 
Bewegung, als geistige Strömung oder als Genre begriffen werden. Egal, ob man Film 
noir nun als Bewegung, Genre oder Stil begreift, Kernelemente, die bereits in Filmen 
der 30er Jahren aufgetreten sind, werden in aktuellen Filmen immer wieder 
aufgenommen, jedoch auch reichlich diskutiert und interpretiert.  
Film noir kann als transnationales, kulturelles Phänomen95 interpretiert werden. Filme 
weisen gemeinsame Wurzeln, wie Kriegserfahrungen, politische oder soziale Krisen 
auf und reflektieren eine kritische Perspektive, aber auch eine pessimistische und 
düstere Stimmung.  
Die „Noir-Stimmung“ wird durch Themen wie Angst, Gewalt, Kriminalität, seelischen 
Druck, Tod, Einsamkeit, Verwirrung und Verzweiflung vermittelt. Verstärkt wird der 
ästhetische Wert durch charakteristische visuelle und narrative Elemente. Auch diese 
Thematiken fließen in das Konzept einer Amour fou ein. 
Ein Film noir zeichnet sich durch seine orientierungslose Erzählperspektive aus, deren 
Desorientierung durch Rückblenden und Off-Stimme verdeutlicht wird. Expressive, 
ungewöhnliche Bildkompositionen, das Spiel mit Licht und Schatten, die räumliche und 
zeitliche Diskontinuität und das ästhetische Spiel mit Zitaten aus anderen Filmen sind 
prägende Stilmittel für den Film noir. Der in der Großstadt lebende, verträumte Anti-
Held (Michel Poiccard) mit seinem zwielichtigen Charakter, verfällt häufig der 
verführerischen Femme fatale (Patricia Franchini). In der Dominanz des 
Schicksalshaften, dem kriminellen Handeln und der Unfähigkeit zu lieben neigen die 
                                                
93 Grob, Norbert: Film noir, S. 9. 
94 Koebner, Thomas: Reclams Sachlexikon des Films, S. 224. 
95 Vgl. Grob, Norbert: Film noir, S. 13. 
 44 
Helden meist dazu die Grenzen zwischen Wirklichkeit und Wahn zu verwischen oder 
gar auszulöschen.96 Dies wird in „À bout de souffle“ insofern für den Rezipienten 
ersichtlich, da Michel bis zum Schluss nicht wahrhaben möchte, dass Patricia weder 
Gefühle für ihn hat, noch mit ihm nach Rom gehen möchte. Es kommt nicht wie im 
typischen Film noir Ende erwartet zu einem Selbstmord der Femme fatale. Michel stellt 
sich freiwillig der Polizei und lässt sich erschießen. Diese Ästhetik: „[...] the mumbled 
dialogue, at times aggressive, at times utterly irrelevant; the spontaneous violence; the 
inventive sets and more inventive camerawork establishing a space at once urban and 
psychological; the overly dramatic musical scores and the abrupt sound cuts.“97 
animierte viele junge, desillusionierte, französische Filmemacher dazu, den Stoff des 
Film noir in ihre Projekte mit einzubinden.   
Neben zahlreichen amerikanischen Regisseuren wie z.B. Raoul Walsh, Fritz Lang, 
Stanley Kubrick, Alfred Hitchcock, Otto Preminger, Orson Welles,... kann man auch 
Truffaut und Godard zu jenen Filmemachern zählen, die sich am Film noir orientieren. 
Man denke nur Truffauts „Jules et Jim“ (1962), in dem Noir-Motive, wie die zeitliche 
Diskontinuität und die Off-Stimme dargestellt werden. Das Ende gleicht dem typischen 
Ende eines Film noir. Die Heldin, Catherine, gespielt von Jeanne Moreau bringt sich 
aufgrund ihrer Verzweiflung aus Liebe selbst um und reißt ihren Geliebten Jim mit in 
den Tod. Auch dieser Film repräsentiert eine Amour fou. Der Antiheld Michel Poiccard 
imitiert in „À bout de souffle“ deutlich Humphrey Bogart. Auch wird durch ihn die 
Heimatlosigkeit und das „Sich in der Welt verirren und verlieren“ deutlich dargestellt.  
                                                
96 Vgl. Grob, Norbert: Film noir, S. 16. 
97 Andrew, Dudley: Breathless, S. 12. 
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7. Filmanalyse  
7.1. Synopsis 
 
Der junge Gangster und Frauenheld Michel Poiccard hat sich auf den Diebstahl 
schneller Autos spezialisiert. Als er am Weg von Marseille nach Paris mit einem 
gestohlenen Wagen die zulässige Höchstgeschwindigkeit überschreitet, wird er von 
zwei Polizisten verfolgt. Ohne lange zu überlegen, erschießt er einen der beiden 
Polizisten. Gleichgültig setzt er seine Reise fort und kommt schließlich per Autostopp in 
Paris an und sucht nach seiner Angebeteten Patricia Franchini, einer jungen 
amerikanischen Studentin und Zeitungsverkäuferin. Er versucht sie dazu zu bewegen, 
mit ihm nach Rom zu flüchten. Patricia möchte sich jedoch nicht festlegen. Sie möchte 
ihr Studium in Paris abschließen, fühlt sich aber dennoch zwischen Michel und ihrer 
Unabhängigkeit hin und hergerissen. Vorerst möchte er sich das Geld beschaffen, 
welches ihm aus einem Deal mit anderen Gangstern zusteht. Natürlich verläuft der 
Deal in der Agentur „Inter-Américana“ nicht wie erwartet. In Paris wird bereits nach 
Michel gefahndet. Die Pariser Polizei ermittelt, dass Patricia den von ihnen gesuchten 
Täter kennt. Patricia wird von der Situation unter Druck gesetzt. Vorerst hilft sie Michel 
bei der Flucht. Als sich die Lage zuspitzt, flüchten die beiden mit einem gestohlenen 
Wagen und verstecken sich in einem Studio eines Kollegen. Schließlich kehrt die 
Wende ein. Patricia erkennt in welche Gefahr sie sich begeben hat und beschließt 
Michel der Polizei zu verraten. Als Michel dies erfährt, möchte er sich auf die Flucht 
begeben. Im gleichen Moment trifft die Polizei ein und erschießt Michel.  
 
7.2. Sequenzübersicht  
 
Der Film „À bout de souffle“ besteht aus drei Hauptteilen und gliedert sich in 15 
Sequenzen. Die siebente zentrale Sequenz ermöglicht eine symmetrische Teilung des 
Films. Der erste Teil erstreckt sich von Sequenz 1 bis 6. Der zweite Teil besteht nur 
aus Sequenz 7 und der dritte Teil umfasst schließlich die Sequenzen 8 bis 15.98 Der 
Film wird mit der Musik von Martin Solal untermalt. Bereits zu Beginn des Films kann 
man feststellen, dass es für die beiden Hauptfiguren ein Leitmotiv gibt, welches 
einerseits eingesetzt wird, um einen bestimmten Moment einzuleiten, Spannung zu 
erzeugen oder die Emotionen der Figuren verstärkt.   
                                                
98 Vgl. Marie, Michel: Comprendre Godard, S.73. 
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N° Dauer Handlung Screenshot 









Vorspann – der Titel „À bout de souffle“ 
erscheint in großen weißen Buchstaben 
Hintergrundmusik von Martin Solal. 
 
Am Hafen von Marseille 
Michel Poiccard liest eine Zeitung; mit 
Hilfe einer jungen Komplizin stiehlt er ein 
Auto und macht sich auf den Weg nach 
Paris. Die junge Dame möchte ihn gerne 
begleiten – er verneint und fährt ab! 



























Auf dem Weg nach Paris - „La Route 
Nationale 7“ 
Mit einer Zigarette im Mund führt Michel 
einen Monolog und beginnt „Pa-Pa-Patri-
cia“ zu singen. Kurze Zeit darauf wendet 
er sich direkt zur Kamera und beginnt mit 
dem Publikum zu reden: „si vous n’aimez 
pas la mer, si vous n’aimez pas la 
montagne, si vous n’aimez pas la ville, 
allez vous faire foutre.“ Er träumt vor sich 
hin. 
 
Michel Poiccard tötet Polizisten 
Zwei Polizisten verfolgen ihn auf dem 
Motorrad. Michel will sie abhängen, biegt 
in eine kleine Seitenstraße ein, wird aber 
entdeckt. Der Polizist bedroht ihn – Michel 
erschießt ihn und flüchtet zu Fuß über die 
Felder.  
Hintergrundmusik. (Leitmotiv Michel – 

















Michel ist zurück in Paris  
Mittels Autostopp kommt Michel 
schlussendlich in Paris an. In Anzug und 
Krawatte macht er sich auf die Suche 
nach Patricia. Als er im Hotel ankommt 




Er geht trotzdem in ihr Zimmer.  
In einem Café bestellt er ein „oeuf plat 
jambon“; er verlässt das Café, kauft sich 
eine Zeitung, putzt sich damit die Schuhe 




Poiccard besucht eine alte Bekannte 
Michel besucht eine alte Bekannte, die als 
Skriptgirl im TV arbeitet. Überrascht 
empfängt sie ihn in ihrem gestreiften 
Pyjama. Der eigentliche Grund für den 
Besuch ist, dass Michel Geld benötigt. 
Zögerlich bietet sie ihm eine Summe an – 
er verneint. Während sie sich umzieht, 
stiehlt er einige Scheine aus ihrer 













































„New York Herald Tribune“, Michel 
trifft Patricia 
Auf dem Weg ins Reisebüro, um seinen 
Freund Tolmatchoff zu treffen, begegnet 
er Patricia auf der Champs Elysées. Sie 
verkauft dort die amerikanische Zeitung 
„New York Herald Tribune“. Er fragt 
Patricia, ob sie mit ihm nach Rom 
kommen wolle. Patricia zeigt wenig 
Interesse an seinem Plan. Die beiden 
treffen sich am Abend wieder.   
 
Der Zufall auf der Straße 
Michel kauft sich eine Zeitung, geht von 
einem mit „Vivre dangereusement 
jusqu’au bout“ untertitelten Kinoplakat 
vorbei und wird Zeuge eines Unfalls bei 
dem ein Passant niedergefahren wird. 
Unter anderem wird ihm eine Ausgabe 
der „Cahiers du Cinéma“ angeboten. 
Danach wird ihm klar, dass bereits nach 

















Agentur Inter-Américana  
Michel trifft Tolmatchoff, um einen Check 
abzuholen. Dieser kann jedoch nicht 
ausbezahlt werden. Deshalb macht sich 
Michel auf die Suche nach Antonio 
Berruti, der ihm möglicherweise das Geld 
beschafft. Dieser Gelddeal ist der zweite 
eigentliche Grund für seine Reise nach 
Paris.  
Nachdem Michel die Agentur verlassen 
hat, kommen zwei Polizisten und fragen 


























Michel trifft Patricia 
Michel versucht erneut Berruti zu 
erreichen; er schlägt auf der Toilette einen 
Mann nieder, entnimmt ihm seine 
Geldtasche, um Patricia ein Abendessen 
zu spendieren. Er fragt sie, ob sie die 
Nacht mit ihm verbringen will – sie selbst 
weiß es nicht.  
 
Im Café mit Van Doude 
Kurze Zeit später verlässt sie Michel, da 
sie einen franko-amerikanischen 
Journalisten in einem Café trifft. Dieser 
verschafft ihr ein Interview mit dem 
Schriftsteller Parvulesco. Michel 
beobachtet die beiden und wird unruhig 
























La chambre 12, Hôtel de Suède 
Patricia kommt am nächsten Morgen ins 
Hotel zurück und findet ihren Schlüssel 
nicht. Im Zimmer angekommen wird sie 
von Michel, der es sich in ihrem Bett 
gemütlich gemacht hat, überrascht. 
Vorerst wütend, beginnen sie eine 
Diskussion, die sich nach und nach zu 
einem intensiven, mit Gefühlen geballten 

































schwanger. Sie zögert deshalb mit Michel 
zu schlafen. Während sich Patricia im Bad 
frisch macht, raucht Michel eine Zigarette 
um die nächste. Unter anderem liegt sein 
gefälschter Pass, der unter dem Namen 
Laslo Kovacs ausgestellt ist, im Zimmer 
herum. Unruhig versucht er einige Male 
Antonio zu erreichen. Patricia zeigt ihr 
reges Interesse an Kunst, Kultur und 
Literatur.  
 
Erneut versucht er Patricia zu verführen. 
Sie lässt sich auf ihn ein. Im gleichen 
Moment beginnt eine Radiosendung 
„Travail en musique“.  
Am Ende der Sequenz erzählt sie von 
ihrem Interview in Orly. Er meint, dass er 
müde sei und sterben werde. Die beiden 







Patricias Kleid und der gestohlene 
Ford 
Michel und Patricia befinden sich auf der 
Terrasse eines Cafés. Michel folgt einem 
Mann in den Fahrstuhl und stiehlt dann 
sein Auto. Patricia kauft sich für die 
Pressekonferenz ein neues Kleid. Direkt 
vor dem Büro der „New York Herald 
Tribune“ wird Michel von einem 










Pressekonferenz in Orly 
In Orly nimmt Patricia an der 
Pressekonferenz mit dem Autor 
Parvulesco teil und fragt ihn nach seiner 
Meinung über Frauen, Kunst, Liebe und 
die Moral.  
 
„La plus grande ambition dans la vie? 





Poiccard trifft den Hehler  
Michel möchte Claudius Mansard in 
seiner Werkstatt den gestohlenen Ford 
verkaufen. Dieser möchte das Auto nicht. 
Michel befindet sich in einer kritischen 
Lage und versucht erneut Antonio zu 
erreichen. Der Hehler bemerkt, dass 
irgendetwas nicht stimmt und kappt die 
Leitung. Michel schlägt ihn zusammen, 
nimmt das Geld und flüchtet mit Patricia in 



































Taxi, Polizei, Beschattung 
Michel und Patricia fahren mit dem Taxi 
zurück nach Paris. Durch das langsame 
Vorankommen wird Michel unruhig und 
beschimpft den Fahrer. Er versäumt um 
einige Minuten Berruti.  
Patricia kommt im Büro an und wird kurz 
darauf von Inspektor Vital befragt, ob sie 
Michel kenne. Beim zweiten Anlauf 
Inspektor Vitals gibt sie bekannt, dass sie 
den Mann auf dem Titelblatt der Zeitung 
kenne, aber keine weiteren Informationen 
geben kann. Patricia wird die Situation zu 
riskant und gibt zu, dass sie Michel 
kenne, aber nicht weiß, wo er sich 
befindet. Vital gibt ihr trotzdem eine 
Telefonnummer um etwaige Indizien 








In diesem Moment beginnt die Flucht. 
Michel flüchtet, Patricia flüchtet mit. Um 
einen der Polizisten abzuhängen, betritt 
Patricia ein Kino, macht sich jedoch durch 
das Toilettenfenster aus dem Staub. Auf 
der Straße trifft sie erneut auf Michel, der 
ihr vorschlägt im Kino einen Western 





Der Western im Kino 
Während des Films küssen sich beide 
innig. Sie verlassen das Kino und 
verschwinden mit einem gestohlenen 
Wagen. Entsetzt liest sie in einer Zeitung, 
dass Michel verheiratet ist. Die Umstände 
der Fahndungen zeigen, dass Michel 
früher oder später verhaftet und 
eingesperrt wird. Erneut tauschen sie ihr 
Auto gegen einen Cadillac ein. 
Sie treffen auf Liliane, das junge Mädchen 
aus der vierten Sequenz und fahren 
Richtung Montparnasse.  
Zufällig begegnen sie Carl Zumbart, einen 
Freund von Michel. Schlussendlich trifft 
Michel auf Antonio Berruti. Dieser 
verspricht Michel am nächsten Morgen 
eine beträchtliche Geldsumme. Er bietet 
ihnen an im Studio einer schwedischen 










Die letzte Nacht im Studio  
Michel und Patricia kommen im Studio der 
Schwedin an, die immer noch für eine 
Fotostrecke posiert. Danach 
verschwinden die beiden. Michel 
durchblättert „Abracadabra“ von Maurice 












Das Ende einer Liebesgeschichte 
Patricia verrät Michel  
Am nächsten Morgen fragt Michel 
Patricia, ob sie „France Soir“ und eine 
Flasche Milch besorgen kann. Patricia 
verlässt die Wohnung und ruft Inspektor 
Vital an und klärt ihn über die Wahrheit 
von Michel Poiccard auf. Nachdem sie ins 
Studio zurückkehrt, teilt ihr Michel mit, 
dass Berruti in kürze mit dem Geld 
vorbeikomme und sie schnell nach Italien 
flüchten könnten. Sie erzählt Michel, dass 
sie ihn der Polizei verraten hat und sie 
nicht weiter in ihn verliebt sein kann “Je 
ne veux plus être amoureuse de toi“. Er 







































Der schmerzhafte Tod 
Berruti kommt in der Rue Campagne-
Première an. Michel erklärt, dass er längst 
der Polizei ausgeliefert ist, nimmt das 
Geld, möchte aber nicht mit Berruti 
fliehen. Die Polizei trifft ein. Antonio wirft 
Michel in letzter Minute einen Revolver 
zu. Michel läuft davon, wird jedoch von 
einem Polizisten in den Rücken 
geschossen. Er läuft noch einige Meter, 
bricht am Ende der Straße zusammen. In 
seinem letzten Atemzug murmelt er: 
„C’est vraiment dégueulasse“ und schließt 
sich selbst mit der Hand die Augen.  
Inspektor Vital wiederholt die Aussage für 
Patricia und meint: „Il a dit: vous êtes 
vraiment une dégueulasse“. Sie streift 
ihren  Daumen über die Lippen und dreht 
der Kamera den Rücken zu.  
Ende. „Fin“ erscheint in großen weißen 





                                                




Das folgende Kapitel „Figurenanalyse“ stützt sich am theoretischen Modell von Jens 
Eder. Es werden die beiden Hauptfiguren Michel Poiccard und Patricia Franchini nach 
folgenden Kategorien analysiert:  
 
 
Eder, Jens: Die Figur im Film, S. 711. 
 
8.1. Die Aufteilung der Geschlechterrollen 
 
Mit dem Aufkommen einer Jugendkultur und der sexuellen Revolution Ende der 50er 
Jahre begannen auch Umwälzungen in der Genderpolitik. Nach dem Ende des 
Zweiten Weltkrieges und den Jahren des Wiederaufbaus gab es in Amerika und 
Europa enorme Veränderungen in der Aufteilung der Geschlechterrollen. Während des 
Krieges wurden Frauen in allen Bereichen, besonders im Industriesektor eingesetzt um 
die männlichen Arbeitskräfte zu ersetzen. Sie hatten so die Möglichkeit neue 
Arbeitsfelder abseits des Haushalts kennenzulernen und fanden ihre eigene 
Unabhängigkeit. Bedeutende Veränderungen gab es nach dem Zweiten Weltkrieg in 
den Arbeitsbereichen für Frauen und deren Möglichkeiten zur Weiterbildung.  
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Auch im Kino übernahmen Männer die Rolle der Protagonisten, während Frauen nur 
Nebenrollen zugeteilt wurden. Frauen, deren Karriere wesentlich kürzer war als die der 
männlichen Kollegen, wurden oft nur wegen ihrer Attraktivität als Vermarktungsobjekt 
„benutzt“. Das Ungleichgewicht zwischen Männern und Frauen in der Gesellschaft, 
Politik und Kulturbereich wirkt sich auch auf den Verdienst aus. Frauen verdien(t)en in 
der Regel weniger als Männer.100 
 
8.2. Gender-Darstellung in „À bout de souffle“ 
 
Die ideologische Gender-Darstellung in „À bout de souffle“ kann äußerst komplex 
betrachtet werden. Auf der narrativen Ebene wird erkennbar, dass sich Männer durch 
diverse Äußerungen zu beweisen versuchen und Frauen teilweise ihre Naivität 
ausdrücken. (z.B.: das junge Mädchen in Marseille hilft beim Diebstahl eines Autos und 
verfällt Michels Charme; Liliane denkt Michel käme sie aus Nettigkeit besuchen – 
eigentlich braucht er nur Geld, usw.)  
Durch die unzähligen Close-ups und Nahaufnahmen von männlichen und weiblichen 
Darstellern, kann man die Äquivalenz der Rollenaufteilung erkennen. Die 
Nahaufnahmen, welche Mimik und Gestik des männlichen Darstellers hervorheben, 
können auf den freizügigen Umgang mit Frauen hinweisen. Die Nahaufnahmen der 
Frauen machen deutlich erkennbar, dass diese überwiegend als Objekte 
wahrgenommen werden. Dies wird bereits in der ersten Sequenz bestätigt, als Michel 




Die Frage, ob Michel und die weiteren männlichen Prototypen als Sexisten bezeichnet 
werden können, muss kritisch betrachtet werden. Michels Verhalten als sexistisch zu 
bezeichnen wäre zu radikal. Sein Verhalten kann vielmehr als frauenfeindlich oder 
verachtend beschrieben werden.  
Bereits zu Beginn des Films kann man feststellen, dass Michel Frauen zu seinen 
Gunsten benutzt. Diese negative Eigenschaft zeigt sich als er am Hafen von Marseille 
ein Auto stiehlt. Seine Komplizin würde gerne nach Paris mitkommen, doch er serviert 
sie eiskalt ab.  
                                                
100 Vgl. Wells, Amanda Sheahan: A bout de souffle, S. 69ff.  
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Am Weg nach Paris sieht er zwei Autostopperinnen und äußert sich folgendermaßen:  
„Oh! ... oh!... des petites filles qui font de l’auto-stop. D’accord! ... Je stoppe et je 
facture un baiser du kilomètre. La petite a pas l’air mal. Elle a de jolies cuisses. Oui, 
mais l’autre! ... Oh!... après tout... merde! (sur lui, conduisant) elles sont trop 
moches...“101  
Ebenfalls beschwert er sich über den schlechten Fahrstil der Frauen und stattet einer 
ehemaligen Bekannten nur des Geldes wegen einen Besuch ab.  
Als weiteres Beispiel kann der Schriftsteller Parvulesco genannt werden. Bei der 
Pressekonferenz in Orly beantwortet er Fragen zu den Themen Liebe, Frauen und das 
Leben und spricht hier die Unterschiede zwischen der amerikanischen und der 
europäischen Frau an. Aus seiner Sicht kann kein Vergleich gemacht werden, denn 
amerikanische Frauen dominieren die Männer. In Europa hingegen kann man noch 
nicht davon sprechen.  
Auf Patricias Frage äußert er sich wie folgt: „Est-ce que vous croyez que la femme a 
un rôle à jouer dans la société moderne? Oui..., si elle est charmante..., si elle a une 
robe avec des rayures..., et des lunettes fumées.“102 
Der Schriftsteller bezieht sich direkt auf Patricia und zeigt durch seine Antwort, dass 
bei Frauen das äußere Erscheinungsbild von wesentlicher Bedeutung ist. Weiters 
bestätigt sich seine Ansicht indem er meint, dass es nur zwei wichtige Dinge im Leben 




Obwohl Patricias äußeres Erscheinungsbild eine schwache, naive Figur darstellt, 
beweist sie im Film das Gegenteil. Ihre Unabhängigkeit wird unter anderem durch ihre 
amerikanische Nationalität unterstrichen. Amerikanerinnen hatten bereits in den späten 
50iger Jahren eine sehr autonome Stellung. Der stetige Fortschritt im 
Hochschulsystem ermöglichte einen freieren und einfacheren Zugang für Frauen an 
Universitäten. Auch das Wirtschaftswachstum mit der damit verbundenen 
Umstrukturierung stellte einen Vorteil für all jene Frauen dar, die sich im 
wirtschaftlichen Arbeitsfeld integrieren wollten. Mit ihrer Zielstrebigkeit vertritt Patricia in 
besonderer Hinsicht das Bild einer selbstständigen Frau der amerikanischen 
                                                
101 Godard, Jean-Luc: A bout de souffle, In: L’Avant-Scène, S. 8. 
102 Godard, Jean-Luc: A bout de souffle, In: L’Avant-Scène, S. 31. 
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Gesellschaft. Zu Beginn genießt sie ihr Leben, lässt sich kurz auf Michel ein, doch am 
Ende entscheidet sie sich für ihre berufliche Karriere.103 
Unter anderem werden durch die Repräsentation der Figur Patricias alle filmischen 
Regeln bezüglich der Darstellung von Frauen im Kino dieser Epoche gebrochen. Im 
Gegensatz zu Michel hat sie eine klare Vorstellung ihres Lebens und strebt die 
Karriere einer Journalistin oder Schriftstellerin an. Van Doude, der franko-
amerikanische Journalist kann ihr in beruflicher Hinsicht weiterhelfen. Sie schenkt ihm 
zwar wenig Interesse, geht es aber um ihre berufliche Zukunft, lässt sie geschickt ihren 
Charme spielen. Durch solche Aktionen ist erkennbar, dass auch Patricia bereit ist, 
Männer zu benutzen. Hinter der schüchternen, verspielten, unschlüssigen Patricia 
versteckt sich eine selbstbewusste, entschlossene, aber auch mysteriöse Person, die 
mit allen Mitteln versucht das zu erlangen, was sie haben möchte. Sie möchte ihre 
Unabhängigkeit nicht aufs Spiel setzen und übernimmt kurzer Hand die Rolle der 
Heldin im Film. Michel stirbt und Patricia kann ihr Leben wie geplant weiterleben. 
Warum Patricia letztendlich Michel verrät und warum sich Michel erschießen lässt 
bleibt unklar. Dieses Ende zeigt auch den Unterschied zu den herkömmlichen 
narrativen Codes. Es gibt kein Happy End!104 
 
8.3. Jean-Paul Belmondo als Michel Poiccard alias Laszlo Kovacs  
 
Der im Jahre 1933 geborene Jean-Paul Belmondo schaffte mit 
der Rolle als Michel Poiccard in „À bout de souffle“ (1960) seinen 
Durchbruch in der französischen Kinolandschaft und wurde zu 
einer Kultfigur der 60er Jahre. Bereits 1959 übernahm er die 
Hauptrolle in Godards „Charlotte et son Jules“ und wird neben „À 
bout de souffle“ durch eine Rolle als Laszlo Kovacs in Chabrols 
Film „À double tour“ als (Anti)held gefeiert. 1964 wurde er für drei 
Oskars nominiert. Henry Fonda, ein bekannter amerikanischer 
Schauspieler würdigt Belmondo als einen der besten drei Darsteller der Welt und Peter 
Brook, ein namhafter englischer Regisseur, bezeichnete ihn als besten Jungdarsteller 
in Europa. Godard engagierte ihn für zwei weitere Filme, wie „Une femme est une 
femme“ (1961) und „Pierrot le fou“ (1964). Belmondo wirkte in rund siebzig Filmen mit, 
wobei der Großteil der Filme nicht über die Grenzen Frankreichs hinaus bekannt 
                                                
103 Vgl. Mejcher, Yvonne: Film noir and New Wave, S. 75-79. 
104 Vgl. Wells, Amanda Sheahan: A bout de souffle, S. 69-72. 
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wurde.105 Nichts desto trotz kann er als Held gefeiert werden. 2011 wurde er in Cannes 
für sein Lebenswerk mit der goldenen Palme ausgezeichnet und erst kürzlich erhielt er 
eine Auszeichnung in Brüssel.106  
  
Belmondo verkörpert in seiner Rolle als Michel Poiccard einerseits einen Lebemann, 
andererseits einen Charmeur der besonderen Art und Weise.  
Er selbst meint, dass er Charme besitzt - jedoch den des Rabiaten. Seine abstehenden 
Ohren, seine gebrochene Nase und die wulstigen Lippen machten ihn zwar nie zum 
beau dafür aber zum ungeschliffenen Helden. Vor dem Spiegel in Patricias Zimmers 
simuliert er einen Boxkampf und äußert sich dazu folgendermaßen: „Je suis pas 
spécialement beau mais je suis un grand boxeur.“107 Diese Gesten sind 
möglicherweise auf Belmondos sportliche Einsatzbereitschaft als Boxer vor seiner 
Schauspielkarriere zurückzuführen.  
Michel agiert lieber, als dass er reflektiert! Er redet, schimpft und flucht gerne und wirkt 
teilweise auch bestimmend. Sein narzisstisches Verhalten äußert sich im Film dadurch, 
dass er sich oft in den Spiegel sieht, dabei Grimassen schneidet, sich über die Lippen 
streift oder sich eine Zigarette anzündet. Sein schauspielerisches Können hat sich 
Belmondo anhand vieler Vorbilder der Filmgeschichte angeeignet. Seine Inspiration für 
„À bout de souffle“ nahm er sich vom amerikanischen Filmhelden Humphrey Bogart 
und dem französischen Schauspieler Jean Gabin. Er entwendet diesen Gestiken, 
Mimiken, wenn nicht auch ganze Körperbewegungen. Um seinen flexiblen Charakter 
zu bewahren, muss er sich rebellisch gegen alle Zwänge beweisen. Seine 
kämpferische Eigenschaft zeigt er in der letzten Szene in „À bout de souffle“ als er erst 
nach einem derart komischen „Todeslauf“ zu Boden fällt und stirbt. Das letzte Wort und 
die letzte Geste lässt er sich nicht nehmen, denn er schließt sich selbst die Augen. In 
seinen Rollen geht Belmondo meist das Risiko ein sein Leben aufs Spiel zu setzen. In 
„À bout de souffle“ weiß er bereits vor seinem Tod, dass er sterben wird und in „Pierrot 
le fou“ begeht er Selbstmord. Auch in dem Gangsterfilm „Borsalino“ (1970) von 
Jacques Derays weiß Belmondo, dass er sterben wird. Damit diese dunkle Ahnung 




                                                
105 Vgl. Wells, Amanda Sheahan: A bout de souffle, S. 16. 
106 http://www.grenzecho.net/ArtikelLoad.aspx?aid=a2694853-ec64-45fc-9ac4-f871ad85064a (12.9.2012). 
107 Godard, Jean-Luc: A bout de souffle, L’Avant-Scène, S. 25. 
108 Vgl. Kiefer, Bernd: Jean Paul Belmondo, In: Grob, Norbert (Hrsg.): Nouvelle Vague, S. 171. 
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8.3.1. Michel – der typische Gangster des Film noir?! 
 
Belmondo übernimmt in „À bout de souffle“ die Rolle eines Gangsters. Aber 
repräsentiert Michel wirklich die klassische Figur eines Kriminellen?! Die Figur Michel 
Poiccard wird als heterogen bezeichnet. Eigentlich heißt er Laszlo Kovacs. Seine 
Doppelidentität gilt einerseits als Tarnung, andererseits gehört dies zu den Motiven zur 
Darstellung eines Gangsters im Film noir. Wie bereits erwähnt gilt Humphrey Bogart 
als besonderes Vorbild. Die Eleganz seiner Kleidung und sein Stil mit Hut und 
Krawatte erinnert sehr an Bogart. Die Geste, wie er sich mit dem Daumen über die 
Lippen streicht, hat er sich von Bogart abgeschaut. Sie tritt in wiederholter Form im 
Film auf. Die lässige und spontane, aber auch schnippische Art und das ständige 
Zigaretten rauchen erinnert sehr an Jean Gabin in seinen jungen Jahren.109  
 
    
Jean Gabin110   Humphrey Bogart111   Michel Poiccard  
 
Im Gegensatz zu den Helden des Film noir übernimmt Michel Poiccard die Rolle des 
Antihelden. Ganz egal in welcher Lebenssituation sich Michel befindet, er repräsentiert 
stets das Bild eines Verlierers. Dies wird durch den Misserfolg seiner kriminellen 
Geschäfte deutlich. Darüber hinaus widerfährt ihm auch kein lang anhaltendes Glück in 
der Liebe. Patricia möchte mit ihm nicht nach Rom flüchten und schlussendlich liefert 
sie ihn auch noch der Polizei aus. Anstatt die Flucht zu ergreifen sieht er lieber dem 
Tod direkt ins Auge. Diese Entscheidung deutet auf eine eventuelle Existenzkrise hin, 
die wiederum in einem sehr engen Verhältnis mit dem Film noir und der Nouvelle 
Vague steht. Michel hat eigentlich keinen fixen Wohnort, keine Familie und keine 
richtigen Freunde. Einsamkeit, Entfremdung und die Bedeutungslosigkeit des Lebens 
sind typische Merkmale des Gangsters im Film noir.112 Gefangen zwischen der Welt 
des Rechts und der Ordnung und der Welt der Kriminalität und Korruption möchte 
                                                
109 Vgl. Marie, Michel: Comprendre Godard, S. 119ff.  
110 http://the100.ru/en/actors/jean-gabin.html (5.9.2012). 
111 http://cllctr.com/view/f0157014c311c7806260f8f9f489c3a6 (5.9.2012). 
112 Vgl. Mejcher, Yvonne: Film noir and New Wave, S. 38ff.  
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Michel mit Patricia in eine neue Welt flüchten. Durch Patricias Entscheidung sieht er 
keinen weiteren Sinn mehr sein Leben in Freiheit zu genießen und entscheidet sich für 
den Tod.   
 
8.3.2. Frauen, Autos und Geld 
 
    
 
Michel ist ein Typ, der alles will, aber nicht ganz genau weiß was er will. Er flüchtet von 
Marseille nach Paris und möchte nach Rom weiterziehen. Warum genau Rom sein 
Zufluchtsort sein soll, bleibt unklar. Es macht zwar den Anschein, als würde er in 
seinem Leben zielstrebig vorgehen, doch im Grunde hat er kein wirkliches Ziel vor 
Augen. Er läuft durch die Stadt, hält sich in Cafés auf und sucht nach Geld. 
Schlussendlich bringt er sich durch den Polizistenmord in eine unangenehme Situation. 
Dieses ziellose Herumlaufen mutiert zu einer Flucht durch die Stadt. Seinen Abstecher 
nach Paris hat er nicht nur des Geldes wegen gemacht. Sein eigentlicher Grund ist 
Patricia. Er erklärt ihr, dass er sie liebt, ohne genau zu wissen wovon er eigentlich 
spricht und was es überhaupt bedeutet. Michel repräsentiert keinesfalls einen treuen, 
warmherzigen Liebhaber, der auf der Suche nach einer perfekten Ehefrau ist. Er ziert 
sich auch nicht im Vorbeigehen fremden Frauen unter den Rock zu schauen. Auf seine 
Mysogenie wurde bereits ausführlich im Kapitel „Maskulin“ hingewiesen. Es wird 
jedoch klar, dass er diese Eigenschaft nur benutzt um seine Gefühle und Sensibilität 
zu unterdrücken.  
In der 7. Sequenz wird klar, dass er sich nicht mit jeder Frau abgibt. Dennoch bestätigt 
sich, dass er mit seinem Charme mehrere Frauen verzaubert hat – meist jedoch nur 
zweckmäßig und zu seinen Gunsten. Man bemerkt zwar, dass er sich durch Patricias 
Anwesenheit geschmeichelt fühlt, Patricias Gespräche über Kunst und Literatur 
interessieren ihn aber kaum. Es handelt sich beiderseits vielmehr um einen Monolog 
oder einem Aneinander-vorbei-Reden. Sein Ziel ist es mit ihr zu schlafen. 
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Michel beurteilt Frauen generell sehr oberflächlich. Er äußert sich maßlos zu 
schwedischen Frauen und deren Auftreten. Patricia zeigt bezüglich diesen 
Äußerungen wenig Interesse. Wenn ihn jedoch eine Frau imponiert, muss sie fast 
perfekt sein. Im Zimmer spricht er davon wo es die schönsten Frauen gäbe – natürlich 
in Lausanne und Genf. Dies kann mit Godards Herkunft assoziiert werden.  
Ein weiteres Merkmal ist sein Faible für schnelle Autos. In Paris ist er ständig dabei 
Autos zu klauen, um durch die Stadt zu kommen, vor allem aber um Patricia zu 
imponieren. So bringt er sich und Patricia immer wieder aufs Neue in eine riskante 
Situation.  
 
8.3.3. Seine Liebe zu Patricia – eine Amour fou 
 
Warum gerade Patricia ihn so sehr imponiert hat, kann mehrere Gründe haben. Ihr 
äußeres Erscheinungsbild und ihr selbstbewusster Charakter zählen wohl zu den 
wichtigsten Faktoren. Weiters können ihre amerikanischen Wurzeln maßgeblich sein 
und verstärktes Interesse hervorrufen. Bei ihrem ersten Treffen in Nizza, verließ 
Patricia ohne ein Wort zu sagen die Stadt. Dies war vielleicht ein weiterer Grund 
Michels Interesse zu wecken. Andererseits könnte man meinen, dass sich Michel nicht 
so schnell geschlagen gibt, denn in den Gedanken verloren an Patricia folgt er ihr bis 
nach Paris. Fast wie ein Stalker lauert er ihr in ihrem Hotelzimmer und auf der Straße 
auf. Im Gegensatz zu Patricia zeigt er reges Interesse an ihr und denkt in gewisser 
Weise bereits an eine gemeinsame Zukunft. In der Agentur Inter-Américana spricht 
Tolmatchoff ihn bereits auf Patricia an und fragt, ob sie hübsch sei. Ohne direkt auf die 
Frage einzugehen meint er: „Elle est drôle. Je l’aime bien.“113 Diese Aussage Michels 
deutet darauf hin, dass er in Patricia etwas Besonderes sieht und sie nicht nur eine von 
vielen ist.  
Um seinen Männerstolz und sein Machogehabe nicht zu verletzen, zeigt er selten 
seine sensible Seite und äußert sich wenig romantisch und gefühlvoll in der 
Öffentlichkeit. Sein eifersüchtiges Verhalten gegenüber anderen Männern zeigt sich 
besonders in der 6. Sequenz, als Patricia kurzfristig ihr Rendezvous mit Michel 
aufgrund eines wichtigen Termins unterbrechen muss. Aus Misstrauen, Interesse, 
womöglich auch aus Langeweile folgt er ihr bis zu dem Café, wo sie Van Doude trifft. 
Nachdem die beiden das Lokal verlassen haben, bekommt Michel die Bestätigung, 
dass Patricia sich nicht nur auf einen Mann festlegen möchte. Dieses Verhalten 
                                                
113 Godard, Jean-Luc: A bout de souffle, In: L’Avant-Scène, S. 15. 
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überträgt sich auf seine Art, wie er mit Patricia redet. Ebenfalls zeigt sich in der 7. 
Sequenz, dass er sehr besitzergreifend ist. Er möchte wissen warum Patricia am 
Vortag gegangen ist und macht den Anschein, dass es wichtiger ist, mit ihm nach Rom 
zu gehen, als ihre berufliche Erfolge zu feiern. Ihm wird bewusst, dass er sich immer in 
Mädchen verliebt, die nicht für ihn geschaffen sind.  
Seine Verhaltensformen, wie Eifersucht und Besitzergreifung eines Menschen, tragen 
dazu bei, seine Liebe als Amour fou bezeichnen zu können.  
 
8.4. Michels Tod – Intermediale Referenzen 
 
Liebe und Tod zählen zu den beiden Hauptmotiven im Film. In Bezug auf diese Motive 
findet man einige intermediale Referenzen. Besonders auffällig ist, dass der Tod immer 
mit Michel in Verbindung gebracht wird. Bereits in der fünften Sequenz wird der 
Zuschauer indirekt auf sein Schicksal hingewiesen. Michel geht an einem Plakat mit 
der Aufschrift „Vivre dangereusement jusqu’au bout!“ vorbei. Er ist also bis zu seinem 
Lebensende einer Gefahr ausgesetzt. Es wird hier auch auf die passionierte 
Liebesbeziehung mit Patricia angespielt. Als weiteres Beispiel kann das Kinoplakat 
„Plus dure sera la chute“ (1956, Regie: Mark Robson) genannt werden. Dieses Plakat 
verweist einerseits auf das ungewisse Leben, auf einen Verlust oder deutet auf eine 
Niederlage hin. Andererseits kann man darauf Michels Idol Humphrey Bogart 
erkennen, der in diesem Film eine Hauptrolle spielte. Die letzte Referenz, die auf den 
Tod hinweist, zeigt sich in der 13. Sequenz. Michel schlägt den Roman „Abracadabra“ 
(1952) von Maurice Sachs auf. Die Kamera fokussiert den Untertitel „Nous sommes 
des morts en permission“. Auch wenn sich Sachs hier auf Lenin bezieht, kann man 
davon ausgehen, dass dieser Untertitel mit Michels Tod zusammenhängt.114   
             
Sequenz N°5              Ende Sequenz N°5                              Sequenz N°13 
 
                                                
114 Vgl. Andrew, Dudley: Breathless, S. 15-16. 
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8.5. Jean Seberg als Patricia Franchini 
 
Jean Seberg, eine in Amerika bereits bekannte 
Schauspielerin, übernahm die weibliche Hauptrolle in „À bout 
de souffle“. Mit neunzehn Jahren debütierte sie im Film „Saint 
Jeanne“ (1957) unter der Regie von Otto Preminger, einem 
österreichisch-amerikanischen Filmemacher. Nach schlechten 
Kritiken in den „Cahiers du Cinéma“, konnte sie 1958 in 
Premingers Literaturverfilmung „Bonjour tristesse“ (Françoise 
Sagan) ihr Talent erneut unter Beweis stellen und spielte die Rolle der Cécile, einer 
flatterhaften, jungen Frau, die ihr Leben mit List und Intrigen verteidigt. Godard ließ 
sich von Seberg inspirieren und übernahm die Charakteristiken der Cécile für seinen 
Film. “For some shots I referred to scenes I remembered from Preminger [...] the 
character played by Jean Seberg was a continuation of her role in Bonjour tristesse.“115 
Sie wusste wie Entscheidungen und Emotionen im Augenblick dramaturgisch 
dargestellt werden mussten. Durch ihre Spontaneität nahm sie eine Alltags- sowie eine 
Traumgestalt ein und erzielte so den Effekt der Verschmelzung von Dokument und 
Fiktion.116  
 
8.5.1. Das Portrait einer modernen Frau  
 
Jean Seberg verkörpert in der Rolle Patricia Franchini eine junge, moderne und 
selbstbewusste Frau, die dennoch sinnlich und empfindsam ist. Die Heldin 
repräsentiert im Gegensatz zu Michel eine wissbegierige, kunst- und kulturinteressierte 
Studentin, deren Ziel es ist Karriere zu machen. 
Die sportliche Figur, der Kurzhaarschnitt, ein natürliches Aussehen und der einfache 
Kleidungsstil kennzeichnen ihr äußeres Erscheinungsbild. Godard wendet sich hier von 
den eigentlichen Normen zur Darstellung einer Frau im Kino ab. Borde meint dazu: „On 
montre une femme qui n’en est pas une, mais une sorte de jeune garçon tondu.“117 In 
der Sequenz, wo Patricia das erste Mal im Bild erscheint, trägt sie eine schwarze 
Hose, ein Promo-T-Shirt ihres Arbeitgebers „New York Herald Tribune“ und flache 
Schuhe. In weiteren Sequenzen trägt sie einfache Kleider und Röcke, meistens 
                                                
115 Wells, Amanda Sheahan: A bout de souffle, S. 13. 
116 Vgl. Grob, Norbert: Jean Seberg, In: Grob, Norbert (Hrsg.): Nouvelle Vague, S. 131. 
117 Marie, Michel: Comprendre Godard, S. 126. 
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gestreift und keine Accessoires. Trotz allem wird ihre Feminität unterstrichen. Ihr ist es 
wichtig Männern zu imponieren; sie möchte sich aber keinesfalls binden.  
  
Das burschikose Erscheinungsbild   Das zurückhaltende Erscheinungsbild  
   
Das verspielte Erscheinungsbild   Das seriöse Erscheinungsbild  
 
    Das imposante Erscheinungsbild  
 
Ihren unzweifelhaften Charme hat Patricia ihrem amerikanischen Akzent und ihrer 
fehlerhaften Ausdrucksweise in der französischen Sprache zu verdanken. Ihr 
verspielter Charakter zeigt sich indem sie oft Fragen wie: „Qu’est-ce que c’est, 
l’horoscope?“, „Qu’est-ce que c’est gazait?“, „Qu’est-ce que les Champs?“, „Qu’est-ce 
que c’est trouillard?“, „Qu’est ce que c’est dégueulasse?“118 stellt. 
                                                
118 Marie, Michel: Comprendre Godard, S. 127. 
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In gewisser Weise deuten diese Fragen darauf hin, dass sich Patricia zwar der 
französischen Sprache mächtig fühlt, sich hier aber trotzdem eine sprachliche Barriere 
aufbaut. In diesem Zusammenhang kann man auf die kulturellen Unterschiede und den 
vielfältigen Auffassungsmöglichkeiten bzw. auch mit den damit verbundenen 
Missinterpretationen der Sprache und der Körpersprache hinweisen.  
 
8.5.2. Narzissmus  
 
Die Selbstverliebtheit drückt sich im Film durch ein ständiges „Sich-im-Spiegel-
betrachten“ aus. Verstärkt wird dieses Motiv der Selbstverliebtheit durch unzählige 
Großaufnahmen ihres Gesichts und auch ihr eigenes Porträt im Hotelzimmer weist 
darauf hin. Godard verbindet in dieser Hinsicht die Malerei mit dem Film. 
Reproduktionen von Picasso und Auguste Renoir werden mit Patricia eng in 
Verbindung gebracht. Patricia wiederum vergleicht sich mit dem Portrait des jungen 
Mädchen „La petite Irène“ von Renoir und stellt Michel folgende Frage: „Est-ce que tu 
la trouves plus jolie que moi?“119 Patricia bekommt jedoch nicht die erhoffte Antwort. 
Stattdessen äußert sich Michel wie folgt: „Mais tu as peur ou tu es étonnée..., les deux 
en même temps... T’as un drôle reflet dans les yeux.“120 Nach einer verlegenen 
Nachfrage: „Et alors?“ legt ihr Michel nahe, dass er mit ihr schlafen möchte. Dieser 
Dialog, der als Beleg für das Aneinander-Vorbei-Reden zwischen Michel und Patricia 
gesehen werden kann, weist auch auf die im gesamten Film entfalteten Oppositionen 
von Schönheit vs. Trieb und Unsicherheit vs. Macho-Mentalität hin.121 
 
  
                                                
119 Godard, Jean-Luc: A bout de souffle, In: L’Avant-Scène, S. 22. 
120 Godard, Jean-Luc: A bout de souffle, In: L’Avant-Scène, S. 22. 




8.5.3. Patricia – die moderne Femme fatale?!  
 
„...a femme fatale who does not look it, but who ultimately acts like one.“122, meint 
Yvonne Mejcher, die in ihrer Arbeit „Film Noir and New Wave“ (1994) den Fokus auf „À 
bout de souffle“ gelegt hat.  
 
Jean Seberg repräsentiert weder eine klassische Gangsterbraut noch verkörpert sie zu 
100% eine Femme fatale. Nachdem jedoch „À bout de souffle“ als Hommage an den 
Film noir gesehen wird, kann man trotz allem einige Motive wiedererkennen.  
Auch wenn Patricias äußeres Erscheinungsbild nicht mit dem einer typischen Femme 
fatale (langes Haar, lange Beine, viel Make-up, Schmuck und Accessoires) 
übereinstimmt und sie nicht bewusst die dunkle, unmoralische, aggressive Seite zeigt, 
agiert sie in gewisser Weise wie eine „moderne“ Femme fatale.  
Diese Seite zeigt sich als sie Michel skrupellos der Polizei ausliefert. Andererseits ist 
sie in keine krummen Geschäfte verwickelt. Sie ist weder Michels Komplizin noch steht 
sie an seiner Seite. Sie weiß zwar, dass Michel in kriminelle Geschäfte verwickelt ist, 
weiß aber nicht bzw. will es auch nicht wissen, wie sich diese im Einzelnen verhalten. 
Sie ist sich an Michels Tod keiner Schuld bewusst. Hätte sie ihn nicht verraten, hätte er 
genug Zeit gehabt die Flucht zu ergreifen.  
Was perfekt auf Patricia zutrifft ist, dass sie kein harmonisches Leben führen kann, sie 
ihre Freiheit liebt, sich nicht unterdrücken lässt und nicht nur von einem einzigen Mann 
besessen werden kann.  
Der neue, moderne Aspekt erklärt sich durch ihre Unabhängigkeit und ihr äußeres 
Erscheinungsbild.  
                                                
122 Mejcher, Yvonne: Film noir and New Wave, S. 71. 
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8.5.4. Unabhängigkeit = die Unschlüssigkeit zur Liebe  
 
Die kokette Darstellung der Patricia weist einerseits auf ihr ausgeprägtes Ego hin, 
andererseits könnte man meinen, dass sich hinter dieser Fassade eine gefühlvolle, 
sinnliche Frau versteckt, die auf der Suche nach der großen Liebe ist. Sie möchte sich 
jedoch nicht in Gefahr begeben. Das Risiko ihre Unabhängigkeit zu verlieren ist viel zu 
groß. Dieses Verlangen erschwert ihr jedoch den Weg die Liebe zu entdecken und zu 
finden. Bereits zu Beginn des Filmes ist klar, dass Patricia keinesfalls ihr Leben für 
einen Mann wie Michel ändern möchte. Als Michel sie auf der Champs-Élysées trifft 
und er sie zur Flucht nach Rom überreden möchte, weist sie deutlich darauf hin, dass 
sie bereits ihre nächste Zeit geplant hat und nichts daran ändern möchte. Sie ist 
dennoch nicht abgeneigt ihn wieder zu sehen.  
Weiters erhofft sie sich durch das Treffen mit dem franko-amerikanischen Journalisten 
einen Aufstieg in ihrer beruflichen Laufbahn. Dieser verschafft ihr prompt ein Interview 
mit einem bekannten Schriftsteller, doch dies nicht ganz umsonst. In dem Gespräch 
mit dem Journalisten Van Doude gesteht sie ihm ihre Zweifel des Freiseins und des 
Glücklichseins: “I don’t know if I’m unhappy because I’m not free or I’m not free 
because I’m unhappy.“123 
Nachdem sich in weiterer Folge im Film eigentlich alles um Michel und Patricia und um 
seine Flucht handelt, könnte man davon ausgehen, dass Patricia zumindest kurzfristig 
versucht sich auf ihn einzulassen.  
Bis zu dem Zeitpunkt als sie von der Polizei befragt wird, bleibt sie sehr selbstbewusst. 
Nachdem sie aber der Polizei die Gewissheit gegeben hat, dass sie Michel kenne, wird 
ihr bewusst, in welche Gefahr sie sich begibt. - Würde sie weiterhin auf seiner Seite 
stehen, würde sie ihre Aufenthaltsgenehmigung und somit auch ihre weiteren 
Zukunftspläne aufs Spiel setzen. - Trotzdem flüchtet sie kurzfristig mit Michel durch 
Paris. Dies könnte durchaus als Liebesbeweis interpretiert werden. Die Wende kehrt 
am nächsten Morgen ein, als sie Michel gesteht, dass sie ihn bei der Polizei verraten 
hat. Sie liebt ihn nicht. «Je ne veux pas être amoureuse de toi. J’ai téléphoné la police 
pour ça. Je suis restée avec toi parce que je voulais être sûre que j’étais amoureuse 
de toi..., que je n’étais pas amoureuse de toi... Et puisque je suis méchante avec toi, 
c’est la preuve que je ne suis pas amoureuse de toi.»124 
 
 
                                                
123 Godard, Jean-Luc: A bout de souffle, In: L’Avant-Scène, S. 31. 
124 Godard, Jean-Luc: A bout de souffle, In: L’Avant-Scène, S. 41. 
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9. Amour fou – eine verlorene, eine vergängliche, eine 
obsessive Liebe 
 
Godard versucht eine leidenschaftliche Geschichte zu erzählen, die weder im Kino 
noch in der Wirklichkeit funktionieren kann. In „À bout de souffle“ kommt der Tod so 
schnell, dass sich die Liebe im Leben nicht beweisen kann. Weil Patricia ein 
unabhängiges Leben führen will und nicht der Liebe verfallen will, verrät sie den 
Geliebten. Michel wählt den Tod als großen Liebesbeweis. Aus Angst und Zweifel geht 
die Liebe unter, bevor sie richtig begonnen hat. Godard wählte ein gewalttätiges Ende 
weil er unglücklich war. „Er war wirklich verzweifelt, als er den Film machte. Er musste 
unbedingt den Tod filmen, er brauchte dieses Ende.“125 So Truffaut über Godards 
Gemützulage.126 
 
9.1. Darstellung (k)einer Liebe. 
 
Nach einer Gesamtbetrachtung des Films und unter Berücksichtigung 
wissenschaftlicher Grundlagen zum Liebesfilm, stellt man fest, dass es sich bei „À bout 
de souffle“ nicht explizit um einen Liebesfilm handelt. Es geht vielmehr um eine 
Verschmelzung von Kriminal- und Liebesfilm, bei dem die Liebe in einer abstrakten 
Weise dargestellt wird. Man kann sich dennoch am „romantischen Baukasten“127 des 












                                                
125 Nau, Peter: Erinnerungen an die Nouvelle Vague; In: Nau, Peter: Spätlese, S. 32. 
126 Vgl. Nau, Peter: Erinnerungen an die Nouvelle Vague; In: Nau, Peter: Spätlese, S. 32. 





















„Trennung“ Ende Unhappy 
Tod  
 
Dieses Modell ist im Normalfall umfangreicher. Es wurden nur Motive angeführt, welche mit dem Film übereinstimmen.  
 
Der Handlungsrahmen gleicht dem des Romantic Dramas.128 Kaufmann versucht mit 
ihrem Werk „Der Liebesfilm“ (2007) die Spielregeln dieses Filmgenres zu erläutern und 
greift mitunter auch Elemente auf, die beispielsweise Pisano als eine Amour fou im 
Film interpretiert. In diesem Zusammenhang ist es schwierig eine sichtbare Grenze 
zwischen dem Romantic Drama und der Amour fou zu ziehen. Obwohl sich im Laufe 
des Films Assoziationen zu einer romantischen Liebesbeziehung entwickeln, werden 
diese durch „externe“ Handlungseinflüsse (wie z.B. Gefahr, Unschlüssigkeit, Freiheit) 
zerstört. Das Konzept der wahnsinnigen Liebesbeziehung dominiert im Film. Das 
Liebespaar entfernt sich von den gesellschaftlichen Normen. Deshalb kann ihre 
Beziehung als eine Amour fou klassifiziert werden. 
Der Zuschauer kann sich jedoch sein eigenes Liebesmosaik zusammensetzen, da 
Stimmen und Körper einer fragmentarischen Liebesstruktur unterworfen sind. 129  
  
9.1.1. Romantische Momente 
 
Nachdem Liebe und Tod im Film in einem sehr engen Verhältnis stehen, kann man 
davon ausgehen, dass es für Godard ein großes Anliegen war diese darzustellen. 
                                                
128 Als Romantic Drama können all jene Filme bezeichnet werden, in denen eine verbotene oder obsessive Liebe oder 
ein Opfer-Plot im Zentrum steht. „Der Fokus liegt hier auf dem Ende der Schwerelosigkeit. [...] Es geht um das Lieben, 
das sich im Unterschied zum Verliebt-Sein als ernst- und manchmal schmerzhafte Angelegenheit darstellt. [...] 
Trennung, Verzicht oder Verlust durch Tod sind mögliche Schluss-Optionen.“ Kaufmann, Annette: Der Liebesfilm, S. 
146. 
129Vgl. Reichert, Manuela: Es ging fast immer um die Liebe, In: Grob, Norbert (Hrsg.): Nouvelle Vague, S. 106. 
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Neben dem tragischen Ende wird versucht auch die - romantische - wahnsinnige - 
Liebe zu porträtieren.  
 
• Kussszenen  
 
Die folgenden Abbildungen sollen romantische Momente, besonders die Kussszene im 
Film verdeutlichen. Die ersten beiden Nahaufnahmen zeigen eine Szene, die 
unmittelbar vor dem Verlassen des Hotelzimmers in der siebenten Sequenz stattfindet. 
Diese erzielen einen grotesken Moment und wirken sehr gestellt. Im Gegensatz dazu 
zeigen die unteren beiden Abbildungen „die Kussszene im Kino“ während ihrer Flucht. 
Diese Nahaufnahmen in dunkler Atmosphäre vermitteln einen authentischen, intimen 





Während des Handlungsverlaufs kann man feststellen, dass der Höhepunkt der 
Beziehung bei der Flucht durch Paris stattfindet. Zu Beginn der fünften Sequenz merkt 
man, dass Patricia nicht abgeneigt ist, jedoch einen gleichgültigen Eindruck hinterlässt. 
Ihr ist es egal, wo und wann sie sich wiedersehen werden. Nachdem sie sich 
verabschiedet haben, läuft sie noch mal zu Michel zurück und küsst ihn auf die Wange. 
Der Zuseher könnte sich durch diese Geste irritiert fühlen und zu dem Zeitpunkt die 
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Figur Patricia noch nicht ganz durchschauen. Die Zeit, die sie gemeinsam im Zimmer 
verbringen, sich „austauschen“ und intime Momente erleben, schweißt sie etwas 
zusammen. Der Rezipient könnte davon ausgehen, dass sich in weiterer Handlung 
eine romantische Liebesbeziehung ergibt. Als Liebesbeweis bzw. als Beweis für eine 
Amour fou könnte man die gemeinsame Flucht vor der Polizei heranziehen. Beide 
führen die Polizei in die Irre; Patricia stiehlt mit Michel Autos und versteckt sich in 
einem Fotostudio eines Freundes. Man erkennt, dass sie sich zu ihm hingezogen fühlt. 
Beide erleben wahnsinnige Momente, brechen die gesellschaftlichen Normen indem 
sie gegen das Gesetz verstoßen und sich dadurch in eine Gefahr begeben.  
Die Wende kehrt ein, als ihr bewusst wird in welche Gefahr sie sich begeben hat. Ihr 
wird klar, dass sie zu wenig für Michel empfindet. Sie möchte ihre Freiheit wegen 




Die siebente Sequenz zeigt die Liebesszene und somit auch die Schlüsselszene einer 
romantischen Liebe. Diese hat eine Länge von mehr als 20min und positioniert sich in 
der Mitte des Filmes. Ihre Wichtigkeit wird durch die Länge und die aufwändige 
Schnitttechnik verdeutlicht.  
 
„Il est vrai qu’elle contient la presque totalité des procédés employés par le 
cinéaste dans les autres scènes: redécoupage du découpage classique (la 
scène de grimaces), sautes (après l’histoire du condamné à mort), 
accompagnement en longs plans séquences (depuis le moment où Patricia met 
la radio jusqu’à l’aveu de la peur) sont présents dans la séquence.“130 
 
Diese Szene repräsentiert, wie es im romantischen Baukasten angeführt ist, die 
körperliche Intimität. Das kleine Hotelzimmer zwingt die beiden dazu sich näher zu 
kommen. „[...] Michel et Patricia circulent l’un autour de l’autre [...] ils sont obligés de se 
frôler, de se toucher [...]“131 Dadurch sind beide gefordert die Gemütslage und die 
Gefühle des anderen zu akzeptieren. Patricia gibt sich zu Beginn gereizt, fast zornig. 
Später zeigt sie ihre Unentschlossenheit und dann doch noch ihre Sehnsucht und 
Zärtlichkeit. Michel reagiert meist sehr schnippisch und direkt. Er spricht offen über 
seine Wünsche und Begierden. Dem Rezipienten wird hier klar, dass beide Gefühle 
                                                
130 Esquenazi, Jean-Pierre: Godard et la société française des années 1960, S. 84. 
131 Esquenazi, Jean-Pierre: Godard et la société française des années 1960, S. 84. 
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füreinander haben. Sie befinden sich jedoch in unterschiedlichen Liebesstadien und 
verfolgen mit unterschiedlicher Motivation die Realisierung ihres Wunsches. Aufgrund 
ihrer unterschiedlichen Ansichten ist ein Liebeschaos vorprogrammiert. In dieser 
Sequenz kann auf Jahraus’ wissenschaftliche Untersuchung von Amour fou 
zurückgegriffen werden:  
 
„Es gibt im Vorfeld der Liebe Hindernisse, die sich als Treibsatz entpuppen, der 
die Liebe zur Amour fou radikalisiert. [...] Man kann es sich vielleicht als ein 
Übermaß an Energie vorstellen, das die Liebenden entwickeln, um die 
Ungleichrangigkeit zu überwinden, [...]. Doch wenn man genauer hinschaut, 
merkt man, dass in beiden Fällen den Liebenden das unproblematische 
Liebesglück versagt ist.“132 
9.1.2. Intime, erotische Momente  
  
Bereits zu Beginn dieser Arbeit wurde darauf 
hingewiesen, dass Sexualität und Erotik zur 
Darstellung einer Amour fou eine maßgebliche 
Rolle spielen. Jahraus unterstreicht, dass die 
Amour fou als roter Faden in der Geschichte der 
Sexualität und Erotik agiert. Man kann hier auf 
Parvulescos Interview im Film verweisen. Ihm wird 
die Frage gestellt, ob er einen Unterschied 
zwischen Liebe und Erotik sieht. Für ihn gilt die 
Erotik als Form der Liebe und die Liebe als Form der Erotik.  
Die Aufwertung der Sexualität führt zu einer Konkurrenz zwischen Liebe und 
Freundschaft, die als Grundformeln für die Codierung von Intimität entscheidbar 
sind.133 Angesichts der gesteigerten Gewaltanwendung drückt sich bei einer 
wahnsinnigen Liebe der körperliche Akt der Sexualität in entfesselter Form aus. Wie 
und in welchem Ausmaß sich Autoren und Regisseure auf dieses Motiv konzentrieren, 
hängt von ihrer eigenen Intension ab.  
In „À bout de souffle“ finden Gewaltanwendung in Verbindung mit erotischen 
Momenten, wie man sie z.B. in Godards „Prénom Carmen“ oder Bertoluccis „Der letzte 
Tango in Paris“ sieht, überhaupt nicht statt. Godard zeigt in seinem Film weder 
                                                
132 Jahraus, Oliver: Amour fou, S. 38. 
133Vgl. Luhmann, Niklas: Liebe als Passion, S. 147. 
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splitternackte Körper, noch den Moment, wo Michel mit Patricia schläft. Der Akt wird so 
eingeleitet, indem sich beide schamhaft unter der Decke verkriechen und die Musik im 
Radio ertönt. Dieser ernüchternde Moment überlässt dem Zuschauer eine willkürliche 
Interpretation. Der entscheidende Punkt liegt darin, dass Patricia Michel nicht direkt als 
Partner und auch nicht als Freund sondern als Liebhaber sieht. In dieser Hinsicht siegt 
das Gefühl anstatt der Vernunft. 
Obwohl in diesem Filmbeispiel weder die männliche noch die weibliche Rolle einen 
ausgeprägten Sexualtrieb aufweist, kann die verspielte Art der intimen Darstellung als 
Anzeichen einer Amour fou interpretiert werden. Michel vertritt das typische 
Männerklischee. Oftmals erwähnt er, dass er endlich mit ihr schlafen möchte. Patricia 
verhält sich vorerst zögerlich. Geplagt von einer Ungewissheit lässt sie sich trotzdem 
auf ihn ein.  
 
Eine gewisse Erotik wird dennoch durch Momentaufnahmen verschiedener 
Körperpositionen des Paares sichtbar.  
Erotische Momente zeigen sich auch durch die Darstellung verschiedener Frauen- und 
Männerkörper. Man kann hier auf die Hypothese zurückgreifen, dass Frauen, auch 
wenn sie bereits eine autonomere Stellung hatten und sich beweisen konnten, als 
Objekt der Begierde gesehen wurden. Im Gegensatz zu Patricia und den anderen 
Mädchen (wie die Komplizin in Marseille und Liliane im Nachthemd) hinterlässt das 
Model im Studio mit ihrem schelmischen Lächeln und dem Spiel mit der Kamera einen 
anderen ersten Eindruck. Natürlich wird das Thema hier vielmehr aus weiblicher Sicht 









9.2. Einstellungsprotokolle  
In den folgenden beiden Einstellungsprotokollen kann ein Zusammenhang zwischen 
der verrückten und wahnsinnigen Liebe sowie auch der verlorenen und vergänglichen 
Liebe hergestellt werden.  
Obwohl beide Figuren oft aneinander vorbeireden, verweisen die folgenden 
Sequenzprotokolle auf eine dialogische Szene. Das erste Protokoll widmet sich dem 
letzten Teil der siebenten Sequenz. Die zweite Analyse bezieht sich auf die vierzehnte 
Sequenz. Beide Sequenzen zeichnen sich durch die Kommunikation zwischen Michel 
und Patricia aus. Der von den Figuren gesprochene Text vermittelt Informationen, 
sodass der Zuschauer der Handlung und der Geschichte im Film folgen kann. Durch 
den Dialog drücken die Figuren ihre Gefühle und Motivation aus. Unter anderem 
erfährt der Zuschauer vieles über die soziale Herkunft und den Charakter der 
Personen im Film. Der Zuschauer wird sich hier wieder der unterschiedlichen 
Klassenzugehörigkeit von Michel und Patricia bewusst. 
 
9.2.1. Die Liebesszene  (00:45:02 – 00:47:18) 
 
Die Kamera ist vor dem Bett positioniert. Die Einstellung ändert sich erst bei Minute 
46’. Sie wird mit einem Kameraschwenk eingeleitet. Kurze Schnitte, welche die Bilder 
direkt und ohne Übergang aneinanderreihen, machen die Handlung dynamisch. 
Ebenso das Filmen mit der Handkamera. Der Zuschauer wird in diesem kurzen 
Filmabschnitt mit drei Bildern konfrontiert. Hauptobjektiv ist das Bett, danach gibt es 
eine kurze Einstellung, wo die Kamera den Radio fokussiert und am Ende steht 
Patricia vor der Wand. Die Kamera wurde in diesem Fall nur ein Mal umpositioniert. 
Bei den Kameraeinstellungen handelt es sich hauptsächlich um Halbtotale. Die Musik 
aus dem Off, die Radiostimme und die heitere Musik werden als dramaturgisch-
narratives Element eingesetzt.134 Motive wie: Lust, Langeweile und Unentschlossenheit 
werden in dieser Sequenz dargestellt.  
Beiliegend zu dieser Sequenzanalyse findet man im Anhang dieser Arbeit den Auszug 
des Drehbuches mit dem Dialog zwischen den beiden Figuren. Die fett gedruckten 
Phrasen im Anhang sollen auf etwaige Gefühlsausbrüche und Irritationen der beiden 
Figuren hinweisen.  
                                                
134 Vgl. Bienk, Alice, Filmsprache, S. 30ff.  
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(wie z.B.: Patricia: On se regarde les yeux dans les yeux... et ça ne sert à rien; Patricia: 
(off) Je vois mon reflet dans vos yeux; Patricia: (off) On se cache comme les éléphants 




Dauer Handlung / Bild Kamera / Schnitt Ton 
00:45:02  
 
Halbtotale - Michel sitzt 
zugedeckt im Bett; Patricia 
sitzt rechts neben ihm; sie 
reden miteinander und 








Halbtotale - Patricia folgt 
Michels Anweisungen und 
setzt sich etwas näher zu ihm; 
Michel zieht sich das weiße 
Leintuch über den Kopf 
 
00:45:29 





Halbtotale - Patricia kriecht zu 
Michel unter das weiße 
Leintuch, über dem noch eine 

















00:45:48 Halbtotale - Beide verstecken 
sich unter der Decke – die 
Konversation wird fortgesetzt 
Handkamera filmt 
durchgehend aus der 
gleichen Position  
 
(Bewegung entsteht 




















aus dem Radio 
2 00:46:03   Halbtotale - Sie liegen unter 
der Decke im Bett 
Shortcut Dialog zwischen 
Michel und Patricia, 
Stimme aus dem Off 
3 00:46:04 
 
Halbtotale - Patricia kriecht 





Halbtotale - Beide sind wieder 
unter der Decke; Michel 
kriecht hervor, richtet sich auf 
und zieht Patricia wieder die 
Decke über den Kopf 
 Dialog zwischen 
Michel und Patricia, 
Stimme aus dem Off 
5 00:46:29 
 











aus dem Radio 













00:46:59 Halbtotale - Patricia streckt die 
Hand über den Tisch und 
dreht das Radio ab 
Ellipse der Liebesszene 
Shortcut 
00:46:40 




Nah -  Michel richtet sich 
wieder auf 
 Tonüberblende 
(Patricas Stimme aus 
dem Off) 
                                                










Halbtotale Patricia (Kopf, 
Schultern). Sie lehnt sich in 
Michels gestreiftem Hemd an 
die Wand; im Hintergrund ein 
Portrait von ihr; Patricia 
verlässt das Bild. 
 









 (Anmerkung: „Handlung“ und „Bild“ wurden in dieser Tabelle zusammengefasst, da es auf der Bildebene 
fast keine Veränderung gibt!)  
9.2.2. Das Ende einer Liebesgeschichte (01:19:10 – 01:21:57) 
 
Das folgende Sequenzprotokoll soll den Kontrast zwischen den Motiven Liebe und 
Hass darstellen. Bei dem ersten Protokoll kann man von dem Höhepunkt ihrer 
Liebesbeziehung sprechen. Das folgende verweist auf den totalen Zusammenbruch 
der Liebesbeziehung. Nachdem Patricia die Polizei verständigt hat, kehrt sie zurück ins 
Studio und klärt Michel über alle Umstände und Missverständnisse auf.  
Ebenfalls findet man zu diesem Sequenzprotokoll den dazugehörigen Auszug aus dem 
Drehbuch im Anhang. Die fett gedruckten Phrasen im Anhang sollen auf etwaige 
Gefühlsausbrüche und Irritationen der beiden Figuren hinweisen.  
 
N° Zeit / Dauer Handlung Bild / Einstellung 
 
Kamera / Schnitt 
 
Ton 
1 01:19:10  Michel wartet im 
Studio auf Patricia – 
währenddessen dreht 
er einmal den Kopf 
nach rechts, dann 
wieder nach links. 
Nah – Er hat den 
Kopf auf den Tisch 














zurück ins Studio.  
Halbtotale – es sind 
beide Figuren im Bild 
zu sehen. Michel sitzt 
links beim Tisch, 
Patricia öffnet die 
Türe. In der Mitte des 




im Hinteren des 
Raumes aus einer 





 01:19:27 Patricia zieht sich 
ihre Weste aus und 
geht in den hinteren 
Teil des Raumes, 
geht wieder zurück 
und gibt Michel die 
Milch. 
Patricia von vorne 














 01:19:47 Patricia erzählt 
Michel, dass sie nicht 
mit ihm mitkommen 
möchte und erklärt 
Halbtotale – beide 










ihm, dass sie ihn der 
Polizei verraten hat.  
 01:19:55 Michel trinkt von der 
Milchflasche und 
streicht Patricia über 
den Kopf. Er geht in 
den hinteren rechten 
Teil des Raumes; 
Michel geht nicht wie 
Patricia rechts, 
sondern links neben 
dem Pfeiler zurück 
zum Tisch. 
Halbtotale 
Patricia lehnt am 
Tisch – Michel 
bewegt sich durch 
das Zimmer.  
Kamera fokussiert 


















01:20:03  Amerikanische – 










01:20:19 Michel reagiert auf 
ihre Aussagen etwas 
aggressiv. 
 
Patricia geht zu der 
Stehleuchte und 
dreht sie kurz auf. 
Amerikanische    
01:20:29 Patricia geht zwei 







Es ist nur Patricia im 
Bild zu sehen  
Die Kamera folgt 
Patricia während 
sie Runden im 
Zimmer geht 
 





Kamera von vorne 
 
































01:21:51 Michel und Patricia 
reden noch immer, 
sie erwähnt immer 
wieder, dass alles so 
kompliziert ist.  
Amerikanische – 












Patricia setzt sich auf 
den Tisch, Michel 
zündet sich eine 
Zigarette an. 
 
Er geht ebenfalls 
eine Runde im 
Zimmer. 
 





nach rechts (fast 
180°)  
 















Mit einer Zigarette im 
Mundwinkel knöpft 
sich Michel sein 
Hemd zu und bewegt 
sich wieder durch 
den Raum. 
  












1:22:31  Großaufnahme 
Patricias Gesicht  
(Seitenprofil) – blickt 
nach unten 
 6 
1:22:38 Patricia wirkt traurig, 
Michel versucht seine 
starke Seite zu 
zeigen 
Großaufnahme 
Michel – blickt nach 






nach rechts  
7 1:22:48 Michel verlässt das 
Zimmer und trifft auf 
der Straße Berutti.  
Halbtotale  Schnitt  
 
9.3. Eine verlorene, eine vergängliche und eine obsessive Liebe  
 
„Lust, Betrug, Täuschung, Begehren, Verdacht, Erpressung, Geld, Liebe, Sex, Macht, 
Mord sind klassische Elemente des Film noir zwischen der Femme fatale und dem 
Mann, der ihr verfällt. Sie können beide nicht mehr voneinander lassen, und wenn sie 
erkennen, dass sie einander – auch – lieben, ist es zu spät.“136 
Dieses Zitat verdeutlicht den engen Zusammenhang in „À bout de souffle“ von Film 
noir und Amour fou. Nicht wie erwartet, ist die männliche Figur von einer Amour fou 
betroffen und nicht die weibliche. Es kann hier in gewisser Weise ein Rollentausch der 
Figuren interpretiert werden. Patricia, die moderne Femme fatale, lebt ohne schlechten 
Gewissen ihr Leben weiter. Vielleicht wusste sie bereits von Anfang an, dass Michel 
ihre Ansprüche nicht erfüllt. Am Ende des Filmes wird dem Zuschauer klar, dass 
Patricia im weitesten Sinne nichts mit Michels tragischem Ende zu tun hat. Sie ratet 
ihm die Flucht zu ergreifen. Michel beschließt jedoch, sich der Polizei zu stellen und 
überlässt alles dem Schicksal. Seine Entscheidung kann durch die gescheiterte Liebe 
mit Patricia interpretiert werden. Besonders Patricia konnte sich dem Grundkonflikt 
einer Liebesbeziehung, nämlich dem Begehren und dem Drang „nach Vereinigung und 
Verschmelzung bei gleichzeitiger Angst vor der Fusion, der verschmelzenden Nähe 
und damit vor dem Verlust der Freiheit.“137, nicht stellen.  
 
                                                
136 Merker, Helmut: Im Netz der Leidenschaften; in: Grob, Norbert: Filmgenres. Film noir, S. 117. 




Im Zusammenhang mit zahlreichen Beobachtungen und Analysen zu dem Thema 
Amour fou und „À bout de souffle“, kann man den Schluss fassen, dass es sich bei 
diesem Liebes- und Kriminalfilm um eine vergängliche, obsessive und verlorene Liebe 
der beiden Hauptfiguren Michel Poiccard und Patricia Franchini handelt. In weiterer 
Folge ergibt sich durch gesellschaftliche und persönliche Einflüsse der Figuren im Film 
eine wahnsinnige und verrückte Liebe. Jean Domarchi spricht in seinem Artikel „Peines 
d’amour perdues“, der 1960 in einer Ausgabe der Cahiers du Cinéma veröffentlicht 
wurde, von einer „l’amour moderne“138. Im Unterschied zu damals wird das Attribut 
moderne in der heutigen Zeit als normal/zeitgenössisch bezeichnet. Denn er bezieht 
sich auf die Emanzipation der Frau und möchte damit aussagen, dass sich mit dieser 
(die sich bereits im 17. Und 18. Jahrhundert durch die weibliche Tugend erklärte) auch 
mit Sicherheit Liebesbeziehungen und deren Darstellung im Film verändert haben. 
Diese Ansicht wurde verstärkt durch die Rolle der Patricia Franchini der französischen 
Gesellschaft mitgeteilt. Frauen konnten frei entscheiden mit wem, wie oft und wie lange 
sie sich auf einen Partner einlasse. Trotz allem lindert dies nicht die Tatsache, dass 
Michel von Patricia abserviert wurde. Heute würde man sagen: „Es hat einfach nicht 
geklappt!“ und auch Domarchi weißt definitiv darauf hin, dass die Liebe weder bestellt 
noch erzwungen werden kann. Dass der Film ein tragisches Ende hat, wie bereits in 
einem anderen Kapitel erwähnt, kann auf Godards damalige Gemütszulage und 
Lebenskrise zurückgeführt werden.  
 
Es muss an dieser Stelle auch darauf hingewiesen werden, dass sich der Begriff der 
Amour fou in den letzten Jahrzehnten, besonders im Umgang mit der Sexualität und 
deren Medialisierung neu definiert hat. Was damals als wahnsinnig, verrückt oder 
obszön galt, wird möglicherweise in der heutigen Gesellschaft durch eine differenzierte 
Wahrnehmung im weitesten Sinne als normal bezeichnet. Besonders in der 
Filmwissenschaft hat sich das surrealistische Motiv Amour fou zu einem fixen 
Bestandteil, wenn nicht auch zu einem Modebegriff entwickelt. Da es grundsätzlich 
keine feste Definition zu Liebe und folglich auch zu Amour fou gibt, hat jeder Rezipient, 
egal, ob es um den Inhalt in einem Roman oder einem Film geht, seine Freiheit die 
Liebe bzw. die Amour fou zu interpretieren. Gewiss wird das Unersättliche und das 
Unermessliche einer Amour fou in anderen Filmen, wie z.B. „Jules et Jim“, „Prénom 
                                                
138 Domarchi, Jean: Peines d’amour perdues, S. 12.  
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Carmen“ oder im Film „Les amours imaginaires“ von Xavier Dolan besser ausgetragen 
als in „À bout de souffle“.  
Trotz allem wird klar, dass die dramaturgische Darstellung der Liebe in „À bout de 
souffle“ den herkömmlichen Maßstäben nicht gerecht wird und sich daraus die Amour 
fou - eine verrückte Liebe - entwickelt, die etwas Unvernünftiges, Unvereinbares und 















10. Résumé en langue française  
 
L’Amour fou est un épiphénomène de l’amour qui s’éloigne de toutes les normes.  
 
Mon intérêt d’écrire sur l’Amour fou est apparu pendant un cours qui abordait la 
problématique de l’Amour fou dans le cinéma français. Dans ce contexte je me suis 
demandé s’il était possible d’analyser ce phénomène à l’aide du grand classique « À 
bout de souffle » de Jean-Luc Godard. Je me suis posé la question de savoir comment 
l’amour (fou) avait été introduit dans le film et si Godard analysait son propre concept 
d’Amour fou dans le film.  
 
Déjà dans l’Antiquité, l’amour était un sujet complexe. De nombreux écrivains se sont 
passionnés pour le sujet et plus tard des réalisateurs, spécialement dans le cinéma 
français, l’ont mis en scène. Par ailleurs, scientifiques et sociologues ont mené des 
recherches historiques, sociologiques et psychologiques, pour trouver une explication 
scientifique appropriée. La première source à laquelle ils ont recouru était la littérature 
qui a servi de base à leurs recherches. C’est la raison pour laquelle plusieurs œuvres 
agissent comme moteur de la représentation de l’amour et de ses théories. 
 
On peut s’assurer que l’Amour fou naît d’un contexte amoureux. Il est donc pertinent 
d’aborder, dans la première partie de ce mémoire l’historique, les différentes 
conceptions de l’amour selon une démarche chronologique. En commençant par le 
concept de l’Antiquité et en passant par les concepts de l’amour des 17e et 18e siècles 
jusqu’au concept contemporain, j’ai essayé de trouver les traces et la théorie de 
l’Amour fou. Au cours de mes recherches j’ai constaté que peu de scientifiques 
s’étaient penchés sur la question de l’amour. Je me suis référée aux œuvres de 
Luhmann et Werber. 
 
Après cet historique, je me suis concentrée sur la théorie de l’Amour fou. Il n’y a que 
deux théoriciens qui traitent de la question de l’Amour fou d’un point de vue 
scientifique. C’est d’abord Jahraus, qui examine le terme Amour fou dans le contexte 
sociologique. Il se réfère aux sociologues Luhmann et Foucault. Le deuxième écrivain, 
Pisano, se spécialise dans l’Amour fou au cinéma et donne une vue d’ensemble des  
films qui évoquent un Amour fou.  
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La deuxième grande partie de mon mémoire est consacrée à une analyse filmique. Je 
présente tout d’abord quelques informations générales sur le film, le réalisateur et la 
technique.  
Comme « À bout de souffle » de Godard est un des exemples majeurs de la Nouvelle 
Vague et que ce film est un hommage au Film noir, ce mémoire cherche à inclure un 
bref aperçu de ces mouvements.  
Au centre de cette partie se trouve une analyse des personnages qui présentent une 
grande importance pour l’explication de l’Amour fou dans ce film. Ce chapitre parle 
aussi du rôle des sexes et des genres dans les années soixante.  
 
La dernière partie de ce mémoire montre en conclusion les passages marquants du 
film « À bout de souffle » qui le classent sans conteste dans la catégorie des véritables 
films d’Amour fou. Pour renforcer ce statut, on y trouvera deux analyses de séquences 
dans lesquelles on peut bien voir l’opposition entre les thèmes de l’amour et de la 




« L’Amour comme passion » 
 
Les recherches sur l’historique de l’amour montrent que la conception de l’amour du 
18e siècle est la plus évidente pour l’élaboration de l’Amour fou selon Jahraus, qui se 
fonde sur les thèses de Luhmann. Pour cette raison, on peut se référer à l’œuvre 
« Amour comme Passion » de Luhmann. Dans ce contexte, Luhmann constate que 
l’amour est un code particulier de la sémantique. D’après Luhmann il y existe deux 
approches théoriques. D’une part il s’appuie sur la théorie du discours et de la société 
de Foucault. D’autre part il présente la sémantique de l’amour à l’aide de la théorie de 
la communication. Pour préciser, il parle de « médium généralisé de communication 
symbolique. »139  
Dans le même ordre d’idées « Luhmann accorde dès lors beaucoup d’attention aux 
contraintes propres à chacun des principaux sous-systèmes sociaux – droit, économie, 
politique, science, religion, éducation – à leurs codes et programmes respectifs. »140  
                                                
139 Bellavance, Guy: Niklas Luhmann, Amour comme passion. p. 179. 
140 Bellavance, Guy: Niklas Luhmann, Amour comme passion. p. 179. 
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Selon ce théoricien, l’amour résulte d’un accroissement de vraisemblance de 
l’invraisemblable. Il cherche à mettre en lumière la différence entre le réel et l’irréel 
(désirs) et de rendre l’incommunicable communicable.   
Pour conclure, «Rendre d'abord possible, et aussi plausible, ce qui est invraisemblable 
est une chose; mais le supporter en est une autre »141 - L’amour reste en fait un 
phénomène qui ne peut jamais être analysé.   
 
« L’Amour fou »  
 
Le terme Amour fou est mentionné en premier dans un essai du surréaliste André 
Breton. Par ailleurs Jacques Rivette a réalisé un film sous le titre « Amour fou » en 
1968.   
 
Du côté scientifique l’Amour fou est un  
 
„[...]aus Wahnsinn gewordenes Gefühl, eine Tautologie! Wenn erst Gefühl und 
Vernunft entkoppelt werden, führt dies zu eben dem Wahnsinn gewordenes 
Gefühl. Die darauf gründende Moral wird hinfällig und mithin die Gesellschaft, 
die auf der Grundlage dieser Moral ihren Verkehr regelt.“142 
 
Selon Jahraus, les premiers couples qui incarnent un Amour fou, étaient « Paolo et 
Francesca » dans « La Divine Comédie » de Dante (1321) ou « Roméo et Juliette » de 
Shakespeare (1597). Ce dernier couple apparaît d’ailleurs dans « À bout de souffle ». 
Dans la septième séquence, sur le mur de la chambre d’hôtel, il y a une reproduction 
des « Amoureux » de Picasso (1923). Patricia, l’héroïne se réfère à cette carte postale 
et évoque « Roméo et Juliette ». Cette image de Picasso revient aussi dans « Jules et 
Jim » de Truffaut et « Pierrot le fou » de Godard.   
Tous ces films traitent d’une certaine façon du même sujet: l’amour et la mort. 
L’intertextualité entre l’amour, la peinture et la littérature souligne l’effet de la tragédie  
dans le film. L’Amour fou de « Roméo et Juliette » se projette sur les personnages  
Michel et Patricia – mais souvent dans un autre sens. 
 
Ainsi, ce chapitre inclut les différents aperçus de l’Amour fou au sens sociologique. On 
cherche d’abord le lien entre l’amour et l’Amour fou. Ces deux phénomènes prennent 
                                                
141 Bellavance, Guy: Niklas Luhmann, Amour comme passion. p. 180. 
142 Jahraus, Oliver: Amour fou, p. 30. 
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leur source dans la société. On peut dire que l’Amour fou est la déconstruction de 
l’amour qui s’éloigne de toutes les normes dans la société moderne. C’est-à-dire qu’il y 
a un couple qui est follement amoureux. En général, il s’agit d’un couple idéal, qui n’a 
pas la possibilité de vivre heureux à cause de divergences soit culturelles soit sociales. 
On ne peut plus contrôler ses sentiments et c’est la raison pour laquelle le couple, ou 
l’un des partenaires, s’oppose à tout ce qui est défini comme « normal ». 
Malheureusement, c’est toujours cette partie-là qui s’abandonne le plus intensivement. 
Pour ce qui est de la sexualité, on constate alors que le couple vit de façon intensive et 
excessive. Il faut rajouter ici que le rapport sexuel n’attire pas assez l’attention dans 
« À bout de souffle » comme par exemple dans « Prénom Carmen » de Godard.     
Dans le film, c’est Michel qui tombe follement amoureux de Patricia. Malheureusement, 
elle n’a pas les mêmes sentiments pour lui. Elle préfère rester indépendante. 
Finalement, Michel ne voit plus de sens à la vie et s’abandonne à son triste sort.  
 
« Normalité » vs. « Folie » 
 
Comme l’opposition entre normalité et folie joue un rôle important dans la théorie de 
l’Amour fou il est pertinent d’évoquer ces notions.  
Pour préciser et définir ce terme de « normalité », on peut se référer à la théorie de 
Link qui dit que la « normalité » se forme à l’aide des différents discours dans notre 
société. Par contre, Hahn ajoute que « normal » est le résultat d’une attention qui n’est 
pas attirant. Il faut prendre en  considération le fait que la signification de la norme 
change d’une culture à l’autre. Même s’il y existe plusieurs définitions du terme 
« normalité », l’usage dans la langue quotidienne reste confus. 
 
« La folie » est le contraire de la normalité. C’est-à-dire, ce qui n’est pas normal est 
plus intéressant. Grâce à sa discursivité, Jahraus classifie « la folie » comme une 
catégorie sociale qui s’exclut de la société.  
Le malheur, la souffrance et la folie sont des fragments d’amour qui étaient déjà 
présents dans l’Antiquité sous la définition mania. Plus tard, on associe l’amour à une 
maladie ou à la folie (amour fou, folie, amour passion). Le mot « passion » indique une 
souffrance qui est aussi présente dans le concept de l’amour courtois. Cependant, la 
passion pourrait être définie comme « folie ». Elle implique ainsi un désir inaccompli et 
inapaisé duquel résulte le désir de mourir.  
 
On a l’impression que c’est l’intention du couple dans « À bout de souffle » d’avoir une 
vie folle et de vivre dangereusement jusqu’au bout. A première vue, le spectateur 
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pourrait penser que c’est l’idéologie de Michel. Il attire une fille, il se bat pour une fille 
qui ne l’aime pas. Mais Patricia est aussi excitée par cette idée d’une vie toute folle. 
Elle se met en danger sans penser aux risques. Même si elle a une opinion très 
ambiguë par rapport à Michel, les deux prennent la fuite à travers Paris. Elle se met 
d’abord de son côté et sort avec lui hors des normes en volant des voitures, en égarant 
la police, etc. Finalement elle donne Michel à de la police par crainte de perdre son 
statut et  son indépendance.  
 
L’Amour fou et la réalité au cinéma 
 
En rapport avec la représentation de la réalité et de l’Amour fou au cinéma, nous 
pouvons nous assurer, en tant que spectateurs, que nous sommes trompés.  
Mais, il est souvent possible qu’un spectateur ressente les mêmes sentiments et se 
mette à la place d’un personnage dans le film quand il a vécu une situation similaire. 
On peut en déduire qu’un spectateur se laisse influencer et conduire par l’histoire d’un 
film. Il en résulte qu’on voit un film soit avec indifférence soit avec un grand 
enthousiasme. 
Il est fort possible que l’on associe « À bout de souffle » au désir, à l’angoisse, à la 
mort et à l’amour. Tous ces thèmes renvoient à l’Amour fou. Dans ce contexte, on peut 
se référer aux sous-genres de l’Amour fou, élaborés par Pisano. Elle parle de 
l’invraisemblable (un amour vrai n’est jamais possible entre Michel et Patricia), de 
l’impossible (persuader Patricia de prendre ensemble la fuite à Rome), de l’anti 
conventionnel (l’expulsion d’une société conventionnelle, Michel le criminel) et d’une 
mort par amour (Patricia n’est pas directement coupable de la mort de Michel, mais lui 
se laisse aller à son triste sort et, sans Patricia, il meurt). 
  
En ce qui concerne la représentation de la réalité au cinéma, on peut se référer au 
réalisateur Jean-Luc Godard. En tant que critique dans les Cahiers du Cinéma et plus 
tard en tant que réalisateur, il ne fait jamais la distinction entre la réalité et la fiction: 
“Cinema is life ... I see no difference between movies and life. They are the same.“143 
D’après cette citation, on constate que Godard essaie de développer une attitude  
provocatrice à l’égard de la société et de la politique dans les années soixante. En 
plus, la représentation de l’amour n’était non seulement le sujet préféré de Godard, 
mais aussi des jeunes cinéastes de la Nouvelle Vague. Les jeunes réalisateurs se sont 
nourris des questions suivantes : Est-ce que l’amour n’est qu’un seul rêve ? Est-ce 
                                                
143 http://www.filmzentrale.com/rezis/ausseratemub.htm (5.8.2012).  
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qu’il est possible de rester fidèle bien qu’on soit infidèle. Est-ce qu’on peut être sûr de 
ses choix ? Est-ce qu’il existe de nouvelles formes au sein des relations ?  
 
C’était en fait un enjeu du désir, de l’illusion, du fanatisme et du réel.  
 
„À bout de souffle met en scène de façon crue les contradictions de l’amour de 
son temps. Le monde du film apparaît sur ce sujet comme sur les autres 
attaché à celui, réel et désiré, de la jeunesse des Trente Glorieuses. Il est bien 
possible que cette coïncidence soit demeurée invisible au cinéaste lui-même, 
qui prétendait avoir fait un documentaire sur Jean Seberg et Jean-Paul 
Belmondo, alors qu’une partie du public a pu considérer le film comme un 
documentaire sur sa propre vie ou ses propres rêves.“144 
 
En regardant le film on constate que Godard projette ses propres illusions et 
obsessions de l’amour avec Anna Karina sur les personnages Michel et Patricia.  
 
“Godard’s obsession with the profession of prostitution, and showing women as 
manipulators of desire that lead to the infidelity of the flesh and the soul, are all 
informed by his violently passionate relationship with ethereally beautiful and 
talented actress Anna Karina. Godard’s heart bleeds on screen, and in one of 
the most cinematically dysfunctional relationships, Karina acts out his abuse 
and pain though the characters he concocts for her.“145 
 
Il vit un amour qui est „[...] marqué par un romantisme échevelé: vivre l’amour fou, tout 
donner, sont des idéaux et des espoirs qui organisent une partie de la vie.“146 
 
 
« À bout de souffle » la collision d’un policier et d’une tragédie amoureuse 
 
« À bout de souffle », le premier long-métrage de Godard  fut un énorme succès. Le 
film est dédié à Monogramm Pictures une coopérative de production américaine. La 
manière dont Godard a réalisé ses films (le cadrage, le découpage, le montage)  
contraste avec les autres films de cette époque. En ce qui concerne la technique, il n’a 
pas respecté les règles du découpage classique, ni celles de la mise en scène. En 
                                                
144 Esquenazi, Jean-Pierre: Godard et la société française des années 1960, p. 91. 
145 http://lilithfilm.tumblr.com/post/942743651 (7.8.2012). 
146 Esquenazi; Jean-Pierre: Godard et la société francaise des années 1960, p. 108. 
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regardant le film en entier, on compte de nombreuses sautes. Celles-ci produisent 
parfois un effet d’irritation due à la discontinuité temporelle. C’est pour cela que le 
spectateur ne peut pas suivre l’action facilement.   
La « saute » ce qu’on appelle aussi « jump-cut » a été plus ou mois inventée par 
Godard. Il faut mentionner que cette figure est très fréquente dans le cinéma primitif 
jusqu’à 1908. Notamment chez Méliès, qui l’utilise constamment pour ses trucages 
dans le cinéma d’avant-garde des années 1920.147 Un autre effet spécial est que 
Michel s’adresse au début du film directement à la caméra. Cela montre qu’il parle 
avec les spectateurs. Entre outre, Godard et son caméraman Raoul Coutard travaillent 
avec des caméras à main. Ils tournent dans la rue  pour rendre l’ambiance la plus 
réelle possible. Ils refusent donc de tourner dans le studio et ils abandonnent la 
lumière artificielle. – Tout cela représente en fait le style des jeunes cinéastes de la 
Nouvelle Vague.  
 
 
Synopsis du film « A bout de souffle » 
 
Michel Poiccard, jeune gangster spécialisé dans le vol de voitures, conduit sur la route 
de Marseille à Paris. Il rêve déjà à son amour, Patricia, une jeune américaine qui fait 
ses études à la Sorbonne et qui travaille comme vendeuse du journal « New York 
Herald Tribune » sur les Champs-Elysées. Michel est complètement fou d’elle, mais 
elle préfère son indépendance et vise une carrière de journaliste. Malgré tout, Michel 
veut la persuader de s’enfuir avec lui à Rome – finalement sans succès.  
Sur cette route, comme il conduit trop vite, deux policiers le pourchassent. Sans 
penser aux conséquences, Michel tue l’un des deux avec un pistolet et s’enfuit sur le 
champ. Arrivé à Paris, il cherche Patricia, mais ne la trouve pas chez elle. Peu après, il 
a un rendez-vous dans une agence. On lui a promis un chèque de quelques milliers de 
francs – mais c’est de nouveau un échec: il n’obtient pas d’argent. Pendant que 
Patricia a un rendez-vous avec un journaliste franco-américain, Michel la surveille et 
devient jaloux. Patricia, un peu charmée par cet homme, passe la nuit avec lui. Entre-
temps Michel attend dans la chambre de Patricia. Quand elle revient le lendemain 
matin, elle est très surprise mais aussi agacée de l’y trouver. D’abord ils commencent 
à se disputer mais peu après la situation change. Patricia parle de ses envies, de ses 
intérêts pour la littérature, l’art …. Michel veut la séduire, mais elle n’est pas très sûre 
de ses sentiments. Finalement ils couchent ensemble.  
                                                
147 Marie, Michel: Comprendre Godard, p. 92.  
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Un jour après l’arrivée de Michel à Paris, la police est déjà à la recherche de 
l’assassin. Comme Patricia le révèle à l’image aux spectateurs, elle éprouve des 
sentiments pour Michel, elle se met au début de son côté. Tous les deux prennent la 
fuite à travers Paris et se cachent dans le petit studio d’un ami. Finalement Patricia 
change d’avis et trahit Michel à la police. Elle a constaté qu’elle ne l’aimait pas 
vraiment et qu’elle voulait rester indépendante. 
C’est à dire que c’est la fin pour Michel. Il ne veut pas s’enfuir. A ses yeux la vie n’a 
plus de sens sans Patricia. Quand Michel sort du studio, la police l’attend et tire sur lui. 
Michel meurt sous les yeux de Patricia.  
 
 
La Nouvelle Vague et le Film noir 
 
Comme le film est un manifeste de la Nouvelle Vague et d’ailleurs un hommage au 
Film noir, il est évident de parler de ces deux mouvements.  
Ni la Nouvelle Vague, ni le Film noir ne peuvent être interprétés comme genre. 
Plusieurs historiens y voient un mouvement historique provoqué par de profonds 
changements sociaux, politiques, économiques et techniques. Il s’agit de mouvements 
dont l’esthétique a plus d’importance que la valeur commerciale.  
Tous les films qui ont inventé un nouveau style au cinéma, soit le Néoréalisme en 
Italie, soit le Film noir en Amérique ou bien la Nouvelle Vague en France, incarnent 
une certaine esthétique du modernisme.   
 
La Nouvelle Vague  
 
Le terme Nouvelle Vague est mentionné la première fois par Françoise Giroud dans 
l’article « La Nouvelle Vague » paru dans « L’Express » en 1957. Cet article parle de la 
jeune génération et de son mode de vie dans les années soixante. En 1962, Truffaut 
parle de nouveau dans les Cahiers du Cinéma  de la Nouvelle Vague et se réfère aux 
jeunes cinéastes. Ceux-ci s’opposent au cinéma conventionnel en réalisant les films de  
façon très minimaliste, c’est-à-dire avec une petite équipe et sans grand budget ; ils 
n’engagent pas de stars célèbres, ils abandonnent les tournages dans les studios et 
comptent sur l’improvisation. En plus, les critiques des Cahiers en tant que réalisateurs 
se critiquent mutuellement. L’objectif des jeunes réalisateurs comme Godard ou 
Truffaut, et avant tout André Bazin (le cofondateur des Cahiers du cinéma) est alors de 
trouver la relation entre réalité et fiction. C’est en fait un moyen stylistique d’impliquer 
la réalité comme elle était.  
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D’après quelques historiens, le mouvement de la Nouvelle Vague s’étend de 1958 à 
1968. Mais il y a aussi quelques critiques qui datent la fin en 1964 avec « La peau 
douce » de Truffaut ou bien « Une femme mariée » de Godard. En fait, la fin de la 
Nouvelle Vague est encore remise en question par les historiens.  
 
Le Film noir  
 
Le Film noir, c’est „l’ensemble des films hollywoodiens ou non qui se réclament d’une 
morale tragique qui écrasera le plus souvent ses personnages sous le destin 
insurmontable d’une fin dramatique.“148 Si on parle de genre, le Film noir se trouve 
entre le film de gangsters et les policiers.  
Le Film noir se définit d’abord comme un phénomène stylistique dans les films 
américains à partir des années quarante. Mais, ce terme peut aussi être interprété 
comme un phénomène transnational et culturel.149 La plupart des films se réfèrent aux 
mêmes thèmes, à savoir la guerre, les crises politiques ou/et sociales. En général ces 
thèmes et aussi ceux de l’angoisse, la mort, la criminalité, la violence, la solitude, le 
désespoir … relèvent une ambiance sombre et illustrent une morale tragique.  
Pour l’aspect technique, on remarque certains leitmotiv comme par exemple la 
désorientation du héros et la discontinuité spatio-temporelle qui sont normalement 
exprimées par plusieurs flash-backs et une voix-off ; le jeu avec l’ombre et la lumière ; 
la référence à d’autres films célèbres.  
Quel que soit le destin du héros ou de l’héroïne, l’un des deux meurt à la fin. Si on 
pense à « À bout de souffle » on remarque une certaine ressemblance en ce qui 
concerne l’atmosphère obscure. Dans le film, Jean-Paul Belmondo joue le rôle de l’anti 
héros. Il n’a pas de domicile fixe, ni d’amis proches. C’est un rêveur qui tombe sous le 
charme de Patricia, qui incarne la Femme fatale et finalement l’héroïne du film.   
 
L’analyse des personnages 
 
L’analyse des personnages se base sur la théorie de Jens Eder.  
Dans le contexte de l’analyse stylistique, particulièrement dans l’analyse de Michel 
Poiccard et Patricia Franchini, je me suis aussi penchée sur la question de la 
représentation du genre et de l’émancipation de la femme (américaine) dans les 
                                                
148 http://lci.tf1.fr/cinema/news/dossier-les-films-noirs-page-1-5013371.html (30.10.2012). 
149 Vgl. Grob, Norbert: Film noir, p. 13. 
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années soixante. Ainsi, l’émancipation a provoqué généralement un changement dans 
les relations amoureuses. Entre outre, Godard s’éloigne de toutes les règles de la 
représentation d’une femme sur l’écran.  
En regardant le film, le spectateur peut constater que la distribution des rôles féminins 
et masculins est plus ou moins équivalente et très typique. Au début du film, le 
spectateur est confronté à l’image d’une pin-up. Puis, on suit le passage dans lequel 
Michel utilise sa complice juste pour voler une voiture. Après être arrivé à Paris, Michel 
cherche une ancienne amie pour obtenir un peu d’argent. En fait, le spectateur 
constate que les femmes sont considérées comme des objets. Le comportement de 
Michel à l’égard des femmes doit être remis en question. Il est faux de dire qu’il est 
sexiste, mais il est fort probable qu’il soit misogyne.   
Patricia se distingue de ce genre de femmes. Elle est américaine, très sûre d’elle et 
constante dans ses efforts. Grâce à sa nationalité, Patricia a un statut plus autonome 
que les femmes européennes de cette époque-là. L’intégration des femmes dans le 
monde du travail et dans la vie universitaire était plus avancée en Amérique du nord 
qu’en Europe. Quant au positionnement des femmes dans la société, ce progrès avait 
des répercussions positives.  
Ceci est aussi mentionné dans la séquence où Patricia interviewe Parvulesco. En ce 
qui concerne la vie, l’amour et les femmes, il affirme que les Américaines dominent les 
hommes. Patricia est charmée par Michel, mais à la fin elle décide de rester seule et 
de profiter de son indépendance.  
On compte de nombreux plans rapprochés des visages. Ces plans renforcent la 
représentation des sentiments des acteurs. Mais il est aussi possible que le réalisateur 
ait eu l’intention de montrer la hiérarchisation oscillante entre homme et femme.  
 
Jean-Paul Belmondo – Michel Poiccard 
 
Jean-Paul Belmondo joue le rôle de l’antihéros Michel Poiccard. Michel est un jeune 
voleur amateur de voiture. Pour le développement du caractère, Godard se réfère aux 
films de Melville et Chabrol. Par ailleurs, le comportement, particulièrement les gestes 
de Michel sont empruntés à Humphrey Bogart, un grand acteur du Film noir américain. 
« Le modèle dramatique de Belmondo dirigé par Godard est hétérogène: il cumule 
l’élégance désenchantée de Bogey et la spontanéité du Jean Gabin des années 1930. 
De Bogart, il conserve le chapeau, les cravates et l’élégance vestimentaire; du jeune 
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Gabin, la désinvolture, les cigarettes […] une certaine gouaille très parisienne.150 
Même s’il ne représente pas un bel homme, il est charmeur et séducteur ».  
En ce qui concerne l’aspect amoureux, on constate que Michel ne montre pas de 
sentiments. Il est bourru avec quelques femmes et les voit comme moyen de parvenir 
à ses fins. Mais, c’est le contraire quand il s’agit de Patricia. Il est follement amoureux 
d’elle. Il la suit quand elle a un rendez-vous avec un autre homme ; il l’attend dans sa 
chambre sans invitation. Son obsession pour Patricia tient à une ambition maladive. 
Michel s’imagine que Patricia prend la fuite à Rome avec lui, mais elle vise une autre 
vie. Elle attitre son attention à cause de sa beauté et de son caractère indépendant. 
Pour elle, il va – à vrai dire – jusqu’au but.  
 
Jean Seberg – Patricia Franchini  
 
Jean Seberg, d’origine américaine joue le rôle de Patricia Franchini. Elle est une jeune 
étudiante à la Sorbonne qui profite de sa vie parisienne. Pour la représentation du 
caractère de Patricia, Godard se réfère à l’adaptation filmique de « Bonjour tristesse » 
d’Otto Preminger dans laquelle Seberg jouait le rôle de Cécile. “For some shots I 
referred to scenes I remembered from Preminger [...] the character played by Jean 
Seberg was a continuation of her role in Bonjour tristesse.“151 Raymond Borde se 
prononce sur le caractère de la manière suivante: « On montre une femme qui n’en est 
pas une, mais une sorte de jeune garçon tondu. »152 
Elle représente une femme émancipée et narcissique. Elle incarne l’image d’une 
femme moderne et d’une certaine façon, elle symbolise la Femme fatale du Film noir. 
En ce qui concerne l’apparence physique, elle s’éloigne d’une Femme fatale mais 
parfois elle agit comme si elle en était une. Elle est l’héroïne qui continue sa vie sans 
mauvaise conscience. Elle trahit Michel à la police, mais elle n’est pas coupable. Après 
tout elle lui a conseillé de s’enfuir. A la fin, on se rend compte qu’elle a pris cette 





                                                
150 Marie, Michel: Comprendre Godard, p. 119. 
151 Wells, Amanda Sheahan: A bout de souffle, p. 13. 
152 Marie, Michel: Comprendre Godard, p. 126. 
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L’Amour fou dans « À bout de souffle » -  un amour perdu, 
éphémère…obsessionnel. 
 
Godard essaie de raconter une histoire d’amour qui ne fonctionne ni au cinéma ni dans 
la réalité. Finalement, l’amour ne peut pas se réaliser dans la vie, parce que le destin 
de ce jeune couple est dirigé par la mort. Michel est follement amoureux de Patricia. 
On constate que l’amour est non partagé et on a l’impression que Patricia hésite à 
prendre ses décisions – elle a peur, elle a des craintes (surtout de la transgression 
sociale). D’après la scène d’amour et la fuite à travers Paris le spectateur pourrait 
penser que tous deux sont amoureux. C’est une tromperie, car toute l’histoire prend fin 
quand Patricia trahit Michel à la police. C’est en fait la preuve de l’amour qui n’en était 
jamais un. Michel meurt. Selon Truffaut, Godard a choisi cette fin tragique pour 
indiquer sa désespérance. 
L’amour et la haine sont plus ou moins des motifs clés dans ce film et aussi dans 
l’analyse de séquences : « La scène d’amour » et « La fin d’un amour ». (p.72-75) 
Celles-ci montrent bien le contraste de ces deux motifs. Ainsi, on se penche sur le 
détail en ce qui concerne la technique et l’esthétique de la caméra et du montage.  
 
Un film d’amour ?  
 
« À bout de souffle » ne s’inscrit pas seulement dans le genre du policier. Ce film est 
aussi un film d’amour (fou).   
Il est difficile de distinguer entre un film d’Amour fou et le drame romantique. Alors que 
Pisano parle d’un Amour fou dans un film, Kaufmann parle d’un drame romantique. 
Même si l’amour se présente dans le film d’une manière abstraite on peut se référer à 
la théorie de Kaufmann qui travaille sur les règles déterminantes de ce genre. L’action 
de « À bout de souffle » suit celle d’un drame romantique. Il y a quelques plans dans 
lesquels les héros s’embrassent. Ces plans sont souvent des gros plans. Cela renforce 
le fait qu’ils s’aiment. Le grand moment de l’amour commence à la séquence numéro 7 
qui dure environ 20 minutes et va jusqu’au moment de la trahison. Par sa longueur et 
grâce au montage, la scène dans la chambre d’hôtel garde son importance. Le 
spectateur peut bien observer qu’il s’agit d’un jeu d’amour. Normalement, l’instinct 
sexuel des personnes qui vivent un Amour fou est plus poussé. Mais Godard refuse de 
montrer les corps nus et s’abstient de montrer l’acte sexuel. D’après la succession des 
images le spectateur peut bien conclure qu’ils ont couché ensemble. Le film « Prénom 
Carmen » s’oppose à « À bout de souffle » puisque Godard aborde l’aspect d’érotisme 
et l’esthétique des corps nus de manière plus intensive.  
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Pour finir, la fuite peut être interprétée comme une preuve d’amour du point de vue de 
Patricia. Elle se met du côté de Michel – ils volent des voitures, elle ment d’abord à la 
police. Sans penser aux risques, elle vit des moments complètements fous et s’expose 
au danger.  
Conclusion 
 
Bien qu’on puisse penser que Michel et Patricia sont amoureux, l’idée d’une relation 
amoureuse est détruite par quelques influences « externes », comme par exemple : 
l’inégalité sociale, les cultures différentes (française, américaine), la criminalité, la 
violence, l’indécision, l’indépendance, …Le concept de l’Amour fou domine dans ce 
film, puisque le couple s’éloigne de toutes les normes. Il est donc difficile de rendre 
l’impossible possible.  
Malgré tout, Patricia est moins folle de Michel que lui d’elle. Pour lui, l’amour est plus 
fort que tout. Il vit en imagination. Pour conclure, il faut mentionner que Patricia voit 
dans cette relation un amour éphémère. Michel est la victime d’un Amour fou – Il vit un 






















11.1. Auszug aus dem Drehbuch: Die Liebesszene153 
 
Plan moyen des deux, face à nous, assis côte à côte dans le lit. Elle pose le chapeau 
sur la table de chevet, jette dans la pièce sa cigarette et se tourne, résolue, vers lui. 
 
Patricia: On se regarde les yeux dans les yeux... et ça ne sert à rien. 
Michel: Patricia Franchini. 
Patricia: Je déteste cet (sic) nom. Je voudrais m’appeler Ingrid. 
Michel: Mets-toi à genoux. 
Patricia: (se mettant à genoux sur le lit, devant lui) Qu’est-ce qu’il y a ?  
Radio: (la musique se termine et un speaker se manifeste) Cette émission se termine, 
Mesdames et Messieurs, ........ présenté par l’auteur.  
Michel: (en meme temps). Je te regarde. 
Patricia: Les français, aussi, sont idiots. 
Il cache son visage sous le drap..., alors que la radio émet l’indicatif musical 
(trompette) d’une annonce. 
Michel: (redécouvrant son visage). Je veux que tu reste avec moi. 
Patricia: Oui. Elle se glisse à ses côtés sous le drap. 
Radio: Nous interrompons pour quelques instants nos émissions afin de procéder à la 
synchronisation de nos résaux. 
Il se cache également sous le drap. On ddevine la forme de leurs corps sous le drap et 
la couverture. 
Patrica: (off) C’est étrange. 
Michel: (off) Quoi? 
Patricia: (off) Je vois mon reflet dans vos yeux. 
Michel: (il rit, puis...) Je ris parce que c’est vraiment un rapprochement franco-
américain.  
Patricia: (off) On se cache comme les éléphants quand ils sont heureux.  
Michel: (off) Le rôle d’une femme...., c’est très emouvant. 
Patricia: (off) J’ai trop chaud. 
Il s’assied sur le lit et retire la couverture, puis il la rejoint sous le drap. 
Michel: (off) Si c’était un autre type que moi que te caressait, tu t’en ficherais ou pas? 
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Patricia: (off) Tu me l’as déjà demandé. 
Plan moyen du coin de la chambre côté fenêtre et radio. 
Radio: Notre programme de musique va commencer. A vous, travaillez en musique 
Indicatif de la chanson sifflée „Travaillez en musique“. Lent panoramique revenant 
cadrer le drap fort agité et retour vers le poste de radio jouant le même air. La main de 
Patricia apparaît. Elle éteint le poste. 
Patricia: (off) Et voilà! ... 
Panoramique filé sur elle, puis lui pour le cadrer seul qui s’asseoit. Elle passe en 
premier plan devant lui et sort du champ en direction de la salle de bains. On la 
reprend face à nous (elle a enfilé la chemise de Michel): elle s’adosse au mur, près 
d’un de ses portraits photographiques épinglé. Un temps. Elle sort du champ alors 
qu’on reste un instant sur le portrait. 
 
 
11.2. Auszug aus dem Drehbuch: Studio de la Suédoise154 
 
Légère plongée (plan américain) sur Michel affalé sur la table près de l’électrophone 
en marche qui joue encore Mozart. Il a la tête cachée dans ses bras. Plongée générale 
orientée à la fois vers lui et la porte d’entrée qui s’ouvre sur Patricia. Elle vient à lui, 
dépose le journal et la bouteille de lait, puis s’écarte en retirant son gilet alors qu’il lève 
la tête, prend aussitôt le journal et le déplie. On suit Patricia qui va déposer son gilet, 
puis elle revient vers lui, maintenant debout (il a son pantalon) et buvant au goulot de 
la bouteille de lait. Un temps, puis il lui tend la bouteille (suit musique Mozart). 
 
Michel: Tu as soif? 
Patricia: Non, merci. 
Michel: Antonio passe dans un quart d’heure. Il vient d’appeler (il passe devant elle et 
lui tapote les cheveux). On part en Italie ma petite fille! 
Il marche dans la pièce en buvant le lait à la bouteille (on le suit.) 
Patricia: (en arrière-plan en amorce). Moi je ne peux pas partir. 
Il tourne autour de la colonne qui délimite living et studio-photo et revient vers elle en 
levant les bras. 
                                                
154 Godard, Jean-Luc: A bout de souffle, In: L’Avant-Scène, S. 40-42. 
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Michel: Mais si! ... Je t’emmène! ... Berruti me prête sa Simca Sport, moteur Amadeo 
Gordini! ... 
Patricia: (s’adossant près de lui et levant une jambe). Michel, j’ai téléphoné à la 
Police... (Elle se tient debout près de lui.) J’ai dit que tu étais ici.  
Plan américain large des deux. Stupéfait, il la bouscule un peu. 
Michel: T’es cinglée!...Ca va pas..., non? 
Patricia: Si ça va très bien. 
On la suit se dirigeant vers les sunlights. Elle en éclaire un  sur son visage, puis 
l’éteint. 
Patricia: No..., ça ne va pas. 
Elle se retourne vers lui en arrière-plan. Il boit du lait. 
Patricia: J’n’en ai plus envie de partir avec toi. 
Michel: Oui, je le savais. 
On la suit, en plan américain, qui fait le tour de la pièce en passant par des endroits 
sombres (studio photo) et lumineux (en revenant vers lui) tout en discutant avec lui. 
Patricia: Je ne sais pas. 
Michel (off): Alors que tu aurais dû parler de moi ... et moi de toi... 
Travelling arrière (suite) sur Patricia contournant la colonne (zone d’Ombre) face à 
nous et venant vers Michel hors champ (zone claire.) 
Patricia: Je ne veux pas être amoureuse de toi. J’ai téléphoné à la police pour ça. 
Je suis restée avec toi parce que je voulais être sûre que j’étais amoureuse de 
toi..., que je n’étais pas amoureuse de toi... Et puisque je suis méchante avec toi, 
c’est la preuve que je ne suis pas amoureuse de toi. 
Elle la rejoint près de la table où l’électrophone joue toujours le disque de Mozart (plan 
américain large.) Il éteint violemment l’appareil. 
Michel: Redis-le! 
Patricia (reculant un peu en parlant). Et puisque je suis méchante avec toi... 
On la reprend de face s’avançant vers nous (travelling arrière.) 
Patricia: (suite) ...c’est la preuve que je ne suis pas amoureuse de toi.  
Michel: (en arrière-plan, allumant une cigarette). On dit qu’il n’y a pas d’amour 
heureux, mais c’est le contraire... 
Ils parlent parfois en même temps alors que le travelling arrière cadre Patricia seule 
marchant dans la pièce.  
Patricia: Si je t’aimais… 
Michel: (off, en même temps). Tu as pensé à ça. 
Patricia: Oh!... c’est trop compliqué.  
Michel: (off). Au contraire; il y a pas d’amour malheureux. 
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Patricia: Je veux que les gens s’occupent pas de moi. 
Michel: (off, en même temps). Moi, je ne crois pas à l’indépendance, mais je suis 
indépendant.  
Patricia: Peut-être que tu m’aimes? 
Michel: (off) Toi, tu y crois et tu l’es pas. 
Elle a refait ainsi le tour de la colonne et de la pénombre. 
Patricia: C’est pour ça que je t’ai dénoncé. 
Michel: Je te suis supérieur. 
Patricia: Maintenant, tu es forcé de partir. 
Plan des deux. Elle passe à côté de lui. Il la regarde d’un air très las. 
Michel: T’es cinglée... C’est lamentable comme raisonnement. 
Après lui avoir donné une petite tape sur les cheveux, il s’avance vers nous en 
allumant une cigarette. Elle reste debout en arrière-plan, adossée à la table. Travelling 
arrière sur lui en plan américain isolé qui marche en rentrant la chemise dans son 
pantalon. 
Patricia: (off) Pourquoi tu ne parles pas? 
Il marche en levant les bras au ciel et en haussant ensuite les épaules. 
Patricia: (off) J’ai couché avec beaucoup de garçons. Il ne faut pas (il passe dans la 
pénombre) compter sur moi (il revient vers la lumière). ...Mais pars, Michel, qu’est-ce 
que tu attends? 
Plan rapproché d’elle de profil.  
Michel:(off) Non, je reste; je suis mal fichu... De toute façon, j’ai envie d’aller en 
prison. 
Patricia: Tu es fou. 
Panoramique vers lui, tout près; il la regarde tristement en fumant. Plan rapproché du 
profil de Michel. 
Michel: Oui. Personne ne me parlera (il lève les yeux.) Je regarderai les murs. 
Patricia: (off) Tu vois, tu disais... 
Michel: (la coupant sèchement). Oh!...merde. Berruti! 
A ces mots, il se retourne brusquement (plan semi-général) et bondit vers la porte.  
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Die in der Arbeit verwendeten Abbildungen wurden größtenteils mittels Screenshots 
direkt vom Film übernommen. (À bout de souffle, Regie: Jean-Luc Godard, Studiocanal 
Image, Frankreich 1959) 
Abbildungen, die nicht vom Film stammen, sind direkt mit der Quellenangabe bzw. 






Amour fou: eine verhängnisvolle, leidenschaftliche, rasende Liebe155 
 
Das Ziel der Arbeit liegt darin, den Zusammenhang zwischen der Amour fou und dem 
Film „À bout de souffle“ zu analysieren. Der erste Teil der Arbeit widmet sich einer 
theoretischen Analyse der Amour fou. Amour fou „kommt sowohl systematisch als 
auch historisch nach der Liebe und beruht auf ihr. Zuerst entwickelt sich die Liebe, und 
danach erst entwickelt sich die Amour fou.“156 Somit darf in dieser Arbeit das 
wissenschaftliche Konzept der Liebe nicht ausgegrenzt werden. Es soll das Verstehen 
der Amour fou, welches in einem weiteren Kapitel näher erläutert wird, vereinfachen. 
Die theoretischen Aspekte über die Liebe als Kommunikationsmedium und der Amour 
fou werden in die praktische Umsetzung der Filmanalyse miteinbezogen.  
 
Ein weiterer Punkt behandelt eine konventionelle Filmanalyse, die über den Inhalt und 
die technischen Details informiert. Unter Berücksichtigung der beiden Hauptfiguren 
wird anhand der Filmanalyse versucht auf die Grundfrage einzugehen, welche 
filmischen Mittel für eine Darstellung der Amour fou ausgewählt wurden und wie sie 
dargeboten werden. Besteht die Möglichkeit sich an dem Genre des Liebesfilms oder 
des Film Noir zu orientieren und ist es wirklich möglich „À bout de souffle“ in die 
Kategorie eines „Amour fou – Films“ einzuordnen? Wie kann vor allem in diesem 
Filmen eine Amour fou analysiert werden? Oder ist es gar Godard, der seine eigene 
Amour fou im Film darstellt?  
 
Die eigentliche Frage, wie sich die Amour fou im Film zeigt, lässt sich in vielfacher 
Weise interpretieren. Im Rahmen der Filmanalyse kann man feststellen, dass „À bout 
de souffle“ sowohl als wahnsinniger Liebesfilm als auch als ein Kriminalfilm, der einem 
Film noir gleicht, bezeichnet werden kann. Trotz allem gibt es Abweichungen zu der 
herkömmlichen Dramaturgie und dem Handlungsrahmen dieser beiden Genres.  
Einerseits wird durch eine ausführliche Figurenanalyse und den Sequenzanalysen 
verdeutlicht, dass es sich bei “À bout de souffle“ um eine verlorene, vergängliche und 
obsessive Liebe handelt. Andererseits findet die Amour fou ihre Wertigkeit durch 
autobiographische Einflüsse im Film.  
 
 
                                                
155 http://www.duden.de/rechtschreibung/Amour_fou (22.10.2012).  
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